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Tiivistelmä – Abstract 
Tämä tutkielma käsittelee englantilaisen tieteissarja Doctor Whon kymmenennen Tohtorin musiikillista teemaa. 
Teemaa analysoidaan kulttuurisen musiikintutkimuksen sekä audiovisuaalisen musiikkianalyysin avulla. 
Tutkimusaineisto koostuu seitsemästä kohtauksesta, jotka ovat ilmestyneet alun perin kuudessa eri jaksossa 
vuosina 2005, 2008 ja 2010, ja yhteensä analysoitavaa aineistoa on noin kahdeksan minuuttia. Analysoiduissa 
kohtauksissa teema kuullaan eri sävellajeissa, erilaisina sovituksina ja erilaisissa tilanteissa. 
 
Tutkielmassa selvitetään, millaisia sukupuolittuneita ja emotionaalisia merkityksiä musiikki kohtauksissa luo, 
miten merkitykset vaikuttavat kuvalliseen kohteen kokemiseen, ja kenelle musiikki luo merkityksiä. 
Tutkielmassa tuodaan esille, millaisia merkityksiä intervallit, instrumentaatiot ja melodialinjat luovat, ja kuinka 
ne ja toimivat teemassa kokonaisuutena, ja kuinka musiikilliset merkitykset ja merkitysten kohteet muuttuvat 
teeman varioituessa. 
 
Tutkielman keskeinen käsite on musiikillinen merkitys. Tällä käsitteellä tarkoitetaan, että musiikki luo aina 
merkityksiä suhteessa kulttuuriseen kontekstiin. Tulkitsija ja kulttuurinen konteksti vaikuttavat aina 
musiikillisten merkitysten syntyyn, jolloin yhtä oikeaa musiikillista merkitystä ei voida määritellä. Tutkielman 
keskeisimpiä lähteitä ovat olleet Philip Taggin ja Bob Claridan tutkimus Ten Little Title Tunes – Towards a 
musicology of mass media, sekä äänisuunnittelija David Sonnenscheinin teos Sound Design. The Expressive 
Power of Music, Voice, and Sound Effects in Cinema. Taggin ja Claridan tutkimus kuvaa tarkasti miten ja 
millaisia sukupuolittuneita ja emotionaalisia parametreja musiikki voi luoda. Sonnenschein puolestaan esittää, 
kuinka muun muassa intervallit vaikuttavat tunteiden luomiseen. 
 
Kymmenennen Tohtorin teema muodostuu pääasiassa hidastempoisesta, laskevasta, naisen laulamasta 
vokaalimelodiasta. Melodiassa ei ole laululyriikkaa. Hidastempoisuus, sekä laskeva ja pelkistetty melodialinja 
liitetään feminiinisyyttä luoviin melodioihin, mutta Tohtori itse määritetään sarjassa taistelijaksi. Tutkielmassa 
havaitaan, että teema viittaa harvoin suoraan Tohtoriin. Sen sijaan rauhalliseen teemaan yhdistetään vahvasti 
ajatus menetyksestä, joka voi liittyä sekä menneisyyteen että tulevaisuuteen. Tämän lisäksi teema luo 
merkityksiä Tohtorin ystäville. Tämä havaitaan erityisesti kohtauksessa, jossa teemaan lisätään uusi osio. Tämä 
osio sisältää sekä feminiinisiä että maskuliinisia musiikillisia parametreja, jotka merkitsevät kuvassa olevat 
Tohtorin ystävät. Tutkielmassa analysoidaan myös kohtaus, jossa Tohtorin teema kuullaan viimeisen kerran. 
Kohtauksessa kuultava kappale on kaksiosainen, jonka jälkimmäinen osa muodostuu Tohtorin teemasta. 
Kohtauksen alussa kuvassa esiintyvän hahmon repliikki muuttaa musiikin lähdemusiikiksi, kappaleeksi jonka 
myös Tohtori itse kuulee. Kappaleen toisessa osassa teema on sovitettu sinfoniaorkesterille ja neliääniselle 
kuorolle. Tämä on analysoiduista kohtauksista ainoa, jossa teema luo vahvasti maskuliinisia musiikillisia 
parametreja. Teema esittää Tohtorin viimeistä kertaa taistelijana, jollaiseksi hänet on määritelty. 
Musiikki luo tunteita myös havaitsijalle. Nämä tunteet vahvistavat paikoitellen kohtauksen tunnelmaa, mutta 
usein ne varoittavat havaitsijaa siitä, että jotain tulee tapahtumaan, tai että sen hetkisessä tilanteessa on jotain 
outoa. Näiden lisäksi teemalla luodaan havaitsijalle ajatus epätodellisista tapahtumista sarjan fiktiivisessä 
todellisuudessa. Tämä tapahtuu, kun teema miksataan kaiunomaiseksi, etäiseksi ja aavemaiseksi. 
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Tiivistelmä – Abstract 
 
This study examines the musical theme of the Tenth Doctor in British science fiction television series Doctor 
Who. The theme is analyzed by the means of cultural study of music and audiovisual music analysis. Research 
material consist of seven scenes, which have appeared originally in six episodes in 2005, 2008 and 2010, and a 
total of analyzed material is about eight minutes. In analyzed scenes theme is heard in different keys, different 
arrangements and in different situations.  
 
Thesis determines what kind of gendered and emotional meanings music creates in analyzed scenes, how the 
meanings affect on the perception of the visual object and to whom music creates meanings. The study discloses 
what kind of meanings intervals, instrumentations and melodic lines create, and how they act in the theme as a 
whole, and how the musical meanings and subjects of the meanings change when the theme varies. 
 
Central term of the thesis is musical meaning. This term means that music always creates meanings in relation 
of cultural context. Interpreter and the cultural context affect always on the emergence of the musical meanings, 
in which case one correct musical meaning can not be determined. Central literary sources of the thesis have 
been Philip Tagg’s and Bob Clarida’s study Ten Little Title Tunes – Towards a musicology of mass media, and 
sound designer David Sonnenschein’s work Sound Design. The Expressive Power of Music, Voice, and Sound 
Effects in Cinema. Tagg’s and Clarida’s study describes accurately how and what kind of gendered and 
emotional parametres music can create. Sonnenchein, in turn, presents how for example intervals affect on the 
creation of emotions. 
 
The theme of the Tenth Doctor consist mainly of downward going vocal melody, whose tempo is slow and it is 
sung by a woman. The theme does not have lyrics. Slow tempo and plain, downwards going melodic line is 
connected to the melodies which create feminity, but the Doctor has been determined as a fighter. Thesis detects 
that the theme rarely indicates directly to the Doctor. Instead thought of the loss, which can be associated both 
the past and the future, is connected to the theme. Theme also creates meanings to Doctor’s friends. This is 
detected especially in a scene where a new part is added to the theme.  This part contains both feminine and 
masculine musical parametres which marks the Doctor’s friends who are in the picture at the moment. Thesis 
also analyzes a scene, where the Doctor’s theme is heard for the last time. A song heard in a scene is in two parts 
and the latter part consists of the Doctor’s theme. At the beginning of the scene the line of the character changes 
the music into diegetic, into song which also the Doctor can hear. In the second part of the song the theme is 
arranged for symphony orchestra and choir with four sections. This is the only analyzed scene where the theme 
creates strongly masculine musical parametres. The theme shows the Doctor for the last time as a fighter which 
he was defined. 
 
Music also creates emotions to the perceiver. These emotions can confirm the atmosphere of the scene, but often 
they warn perceiver that something will happen or that there is something wrong with the current moment. Music 
also creates feelings of unreal events in the fictional reality of the series. This occurs as echoey and eerie sounds 
are added into the theme. 
Avainsanat – Keywords 
Doctor Who, television series, cultural study of music, music analysis, musical meaning, gender, emotions. 
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1. JOHDANTO 
 
Syyskuun kymmenentenä päivänä vuonna 2006 Yle TV 2:lla alkoi uusi englantilainen 
tieteissarja. Kyseessä oli uudistetun Doctor Who -sarjan ensimmäinen tuotantokausi, joka 
oli esitetty Englannissa vuotta aiemmin.  Olin katsonut Salaisten kansioiden tapaisia 
tieteissarjoja aiemmin, mutta yksikään sarja ei ollut varsinaisesti saanut minua 
vakuuttumaan tieteissarjojen kiinnostavuudesta. Ensimmäinen näkemäni Doctor Who 
jakso oli kauden neljäs jakso Aliens of London, ja vaikka en ollut sarjaa alusta asti 
seurannut, olin hetkessä sarjan lumoissa. Ja kun Yle näytti kauden uusintana seuraavana 
syksynä, katsoin sarjan uudestaan, tällä kertaa alusta asti. 
Tämän jälkeen Yle lopetti sarjan esittämisen viideksi vuodeksi. Olin kuitenkin niin sarjan 
lumoissa, että pohdin usein, kuinka sarja on ensimmäisen kauden jälkeen jatkunut. 
Vuonna 2009 päätin aloittaa sarjan katsomisen internetistä, ja siitä asti olen viettänyt 
säännöllisesti sekä huvittavia että surullisia hetkiä sarjan parissa. Viiden vuoden aikana 
olen katsonut uuden sarjan tuotantokaudet läpi useita kertoja, ja tästä huolimatta sarjassa 
on yhä kohtauksia, jotka saavat minut joka kertaa itkemään, nauramaan, tai 
hämmästymään. Eräänä katselukertana aloin pohtia, mikä voi aiheuttaa joka kerta nämä 
tunteet, vaikka tiesin mitä kohtauksessa tapahtuu. Silloin ymmärsin, että tunteisiini 
vaikutti kohtauksessa kuuluva musiikki. Olin yllättynyt, sillä en ollut koskaan ajatellut, 
että televisiosarjan musiikki voisi vaikuttaa minuun noin voimakkaasti. Siitä lähtien olen 
kiinnittänyt erityistä huomiota televisiosarjojen musiikkiin, ja tunteisiin ja ajatuksiin, 
joita ne itsessäni herättävät.  
Pro gradu -tutkielmassani analysoin kulttuurisen musiikintutkimuksen avulla Doctor 
Who -scifisarjan kymmenennen Tohtorin teemaa. Tutkimuskysymykseni ovat: millaisia 
sukupuolittuneita ja emotionaalisia merkityksiä musiikki rakentaa, ja miten merkitykset 
vaikuttavat kuvalliseen kohteen kokemiseen. Selvitän, millaisia merkityksiä musiikin 
yksittäiset elementit luovat, ja kuinka ne vaikuttavat ja toimivat teemassa kokonaisuutena. 
Tutkin myös kenelle tai mille musiikillisia merkityksiä rakennetaan, sekä selvitän, kuinka 
teema muuttuu ja varioituu analysoimissani kohtauksissa, ja kuinka musiikin luomat 
merkitykset ja merkitysten kohteet muuttuvat teeman varioituessa. 
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Tutkielmani ensimmäisessä alaluvussa kerron Doctor Whosta ja sarjan historiasta, sekä 
tuon esille esimerkkejä siitä, kuinka sarjaa on aiemmin tutkittu. Luvussa 1.2. esittelen 
tutkimusaineistoni ja perustelen tutkimusaineistoni valintaa. Toisessa pääluvussa tuon 
esille tutkielman teoreettisia lähtökohtia. Pohdin, mitä on kulttuurinen musiikintutkimus, 
sekä käsittelen tarkemmin tutkielmani keskeisintä käsitettä musiikillista merkitystä (engl. 
musical meaning / meaning in music). Lisäksi käsittelen sitä, kuinka musiikin avulla 
rakennetaan sukupuolta ja tunteita. Tutkielmani toinen tärkeä teoreettinen lähtökohta on 
televisiomusiikin tutkimus, ja luvussa 2.2. pohdin, miksi televisiomusiikki ja 
elokuvamusiikki kannattaa erottaa toisistaan, sekä tuon esille televisiomusiikin funktioita 
ja käyttötapoja. Teoreettisen osuuden viimeisenä lukuna käsittelen tarkemmin 
musiikkianalyysiä ja sitä, kuinka audiovisuaalisen musiikin analyysi toimii 
tutkimuksessani. Kolmannessa pääluvussa analysoin teeman luomia sukupuolittuneita 
merkityksiä kolmen eri kohtauksen avulla. Neljännessä pääluvussa keskityn tarkemmin 
musiikin luomiin tunteisiin ja viittauskohtiin, joita teema tällöin saa. 
Susanna Välimäki on käyttänyt elokuvan vastaanottajasta katsoja-termin sijaan nimitystä 
kuulija-katsoja, millä on haluttu korostaa elokuvan äänellistä ja musiikillista ulottuvuutta 
(Välimäki 2008, 30). Anahid Kassabian on puolestaan käyttänyt termiä perceiver, 
havaitsija. Termin avulla hän pyrkii kuvaamaan, mitä kaikkea havaitsija voi elokuvasta 
kuulla, ja mikä suhde kuvalla, kerronnalla, ääniefekteillä ja musiikilla on tähän 
havaintoon. (Kassabian 2001, 37.) Tutkielmassani käytän Kassabianin tavoin termiä 
havaitsija. Termin avulla pyrin tuomaan esille sen, että vaikka tutkielmani painopiste on 
musiikin havaitsemisessa, tulkinnan muodostumiseen vaikuttavat myös kerronta ja kuva, 
sekä niiden havaitseminen yhdessä musiikin kanssa. 
 
1.1. Doctor Who ja aiempi tutkimus 
 
Vuonna 1962 BBC:n johtaja Sydney Newman ilmoitti, että televisioon tarvitaan uusi 
kokoperheen lauantai-illan ohjelma. Uuden sarjan päähenkilöiksi luotiin kaksi 
lontoolaista opettajaa Ian Chesterton sekä Barbara Wright. Nuorta yleisöä varten sarjaan 
kehitettiin Susan Foremanin hahmo; lahjakas oppilas, joka paljastuu avaruudesta 
tulleeksi. Lopuksi sarjaan kehitettiin mystinen antisankari, joka opittaisiin tuntemaan vain 
nimellä Tohtori. (BBC Home 1 2014.) Lisäksi Tohtorille luotiin aikakone Tardis, joka 
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pystyy muuttamaan muotoa ympäristön mukaan. Sarjan ensimmäisessä jaksossa An 
Unearthly Child Tardis jäi jumiin muututtuaan 1960-luvulla niin sanotuksi poliisikopiksi 
(engl. police box). Siitä alkaen Tardis on esitetty puisena, sinisenä poliisikoppina, josta 
on kehittynyt merkittävä osa brittiläistä populaarikulttuuria. 
Doctor Whon ensimmäinen jakso esitettiin Englannissa 23.11.1963. Tohtoria näytteli 
tuolloin William Hartnell. Kolmen vuoden jälkeen Hartnell joutui jättämään roolinsa 
Tohtorina. Tähän mennessä sarjasta oli kuitenkin tullut niin suosittu, että sitä ei tahdottu 
lopettaa. Sarjaan täytyi siis keksiä käänne, jolla katsojille selitettäisiin pääosan esittäjän 
vaihtuminen. Lopulta tuotantotiimi keksi idean Tohtorin ”uudentumisesta”. Tohtori 
edustaa ajan herroja (engl. time lord), joille on annettu kyky uudentua tilanteissa, joissa 
ainoana vaihtoehtona olisi kuolema. Uudentumisellakin on kuitenkin sääntönsä. Ajan 
herrat voivat uudentua vain 12 kertaa.  
Alkuperäinen Doctor Who -sarja jatkui aina vuoteen 1989 asti. Tuona aikana Tohtori 
uudentui seitsemän kertaa, ja tuotantokausia kertyi peräti 26. Kulttisarjaksi muotoutunut 
ohjelma ei kuitenkaan selvinnyt ongelmitta. Vuoden 1989 jälkeen sarja lakkautettiin 
alhaisen katsojamäärän takia. BBC ja Hollywood tuottaja Philip Segal yrittivät palauttaa 
sarjan ruutuun 1996 televisioelokuvan myötä, jossa Paul McGann esiteltiin 
kahdeksantena Tohtorina. Elokuva menestyi Englannissa, mutta USA:ssa katsojat eivät 
lämmenneet sarjalle, mistä johtuen amerikkalaiset tuottajat eivät halunneet jatkaa sarjan 
kehittämistä. (BBC Home 2 2014.)  
Vuonna 2005 Doctor Who herätettiin henkiin uusin voimin. Päävastuussa uudesta sarjasta 
olivat tuottaja Julie Gardner sekä Russel T. Davies, joka myös käsikirjoitti uuden sarjan 
neljä ensimmäistä tuotantokautta. Uuden aloituksen myötä myös Tohtorin ilmettä 
nuorennettiin. Yhdeksäntenä Tohtorina esiteltiin Christopher Eccleston, joka kuitenkin 
jätti sarjan ensimmäisen kauden jälkeen. Jouluna 2005 katsojille esiteltiin David Tennant 
kymmenentenä Tohtorina, jonka myötä sarja kohosi suureen suosioon myös 
Yhdysvalloissa. Neljän vuoden jälkeen David Tennant luopui roolistaan Tohtorina, ja 
tammikuun ensimmäisenä päivänä 2010 Matt Smith astui rooliinsa yhdentenätoista 
Tohtorina. Joulupäivänä 2013 Englannissa esitettiin tunnin mittainen jouluspesiaali The 
Time of The Doctor, jolloin Matt Smith jätti roolinsa Tohtorina, ja uutena Tohtorina 
esiteltiin Peter Capaldi. Doctor Whon kahdeksas tuotantokausi alkoi Englannissa 
23.8.2014. Suomessa Yle aloitti sarjan kahdeksannen tuotantokauden esittämisen vain 
päivää Britannian ensiesityksen jälkeen 24.8. 
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Sarjan uuden nousun myötä myös sarjan musiikkia on alettu arvostaa suuresti. Uuden 
sarjan musiikeista on vastannut elokuva- ja televisiomusiikin säveltäjä Murray Gold, joka 
myös uudelleensovitti alun perin Ron Grainerin säveltämän ja Delia Derbyshiren 
sovittaman sarjan avausmusiikin. Alkuperäisen sarjan suosion yksi avaintekijä olikin 
nimenomaan uudenlainen ja omaperäinen tunnusmusiikki (BBC Home 3 2014). 
Tunnusmusiikki sisälsi musiikillisia ”koukkuja”, jotka tekivät musiikista ainutlaatuisen 
ja katsojalle kiinnostavan. Ensimmäinen ”koukku” oli tarttuva bassolinja, joka rakentuu 
sävelten toistoista. Jatkuvasti toistuva bassolinja tarjoaa tunteen rauhattomuudesta, sekä 
odotuksen jatkumisesta, musiikin eteenpäin kulkemisesta. Toinen ”koukku” muodostui 
tunnusmusiikin melodiasta, jota tehostaa nouseva intervallihyppy (pieni seksti), sekä sitä 
seuraava laskeva puolisävelaskel. Glissando-efektit puolestaan tehtiin thereminillä, 
minkä tarkoitus oli tehostaa melodian erikoisuutta ja aavemaisuutta. (Hayward & 
Fitzgerald 2013, 136.) 
 Alkuperäinen sarja oli muutenkin riippuvainen musiikista ja äänisuunnittelusta, sillä 
niiden avulla katsojille vahvistettiin kokemusta erilaisista vieraista maailmoista ja 
olennoista. Musiikissa painotettiin riitasointuja, atonaalisuutta, sekä orkestraation ja 
instrumentaation kokeellisuutta. (Butler 2013a, 20.) Myös uudessa sarjassa musiikki on 
keskeinen osa sarjan menestystä, mutta samalla musiikki on muuttunut merkittävästi 
alkuperäiseen sarjaan nähden. Musiikkia hallitsee klassinen Hollywood-tyylinen 
orkestraatio, johon on liitetty viihdemusiikin piirteitä (Butler 2013a, 20). Sarjan uutta 
musiikkia on sekä kritisoitu että ylistetty. Toisaalta uuden sarjan soundtrackit ovat olleet 
myyntimenestyksiä, ja monet sarjan kappaleista ovat vakiinnuttaneet asemansa myös 
fanien keskuudessa. Tällaisia kappaleita ovat muun muassa This is Gallifrey: Our 
Childhood, Our Home, All the Strange Strange Creatures, sekä Doomsday. Toisaalta 
musiikkia on myös kritisoitu klassisen Hollywood-elokuvamusiikkityylin takia. Musiikki 
on täysin erilaista kuin alkuperäisessä sarjassa, eikä se enää kaikkien katsojien mielestä 
tue ajatusta perinteisestä scifi-sarjasta. 
Science fiction -elokuvat ja -televisiosarjat ovat usein hyödyntäneet ”epätavallista” 
musiikkia, mikä poikkeaa perinteisestä valtavirran elokuvamusiikista. Perinteinen 
valtavirran elokuvamusiikki nojaa vahvasti länsimaiseen tonaliteettiin ja 1800-luvun 
lopun romantiikan perinteisiin. Perinteisen elokuvamusiikin sijaan science fiction -
musiikissa käytettiin usein thereminiä ja elektronista musiikkia. (Butler 2013a, 24–25.) 
1970-luvun lopulla ja 1980-luvun alussa Star Wars -elokuvien klassisen orkestroidun 
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Hollywood-musiikin menestys rohkaisi käyttämään orkestroitua musiikkia myös muissa 
science fiction -elokuvissa ja -televisiosarjoissa (Butler 2013a, 25). 
Myös alkuperäinen Doctor Who -sarja hyödynsi runsaasti elektronista musiikkia. Kun 
uusi sarja alkoi vuonna 2005, säveltäjä Murray Gold sai tuottajilta tiukat ohjeet siitä, miltä 
musiikin ei pitäisi kuulostaa. Tuottajat eivät halunneet sarjaan ”elektronista tavaraa”, 
vaan he halusivat orkestroitua musiikkia, tai pikemminkin musiikkia, joka kuulostaisi 
orkestroidulta, sillä sarjan budjetti ei tuolloin riittänyt oikean orkesterin käyttöön. (Butler 
2013a, 27.) Musiikin tyylinmuutos on vaikuttanut muun muassa siihen, kuinka hirviöt ja 
olennot sarjassa esitetään. Musiikin tarkoitus ei olekaan enää kuvata jotain vierasta ja 
kummallista, vaan jotain tunnistettavaa tilannetta ja mielialaa. Kuvan hahmot ja 
tapahtumat voivat olla yllättäviä ja eksoottisia, mutta musiikki välittää jotain tuttua ja 
ehdottaa, että myös vieraat olennot voivat ajatella ja tuntea niin kuin mekin. (Butler 
2013a, 28.) Mutta samalla kun musiikin merkitys vierauden ja toiseuden merkitsijänä 
vähenee, myös kulttuuriset erot ja niiden merkitykset vähenevät. Eurooppalaisen 
sinfoniaorkesterin käyttö luo ideologisia merkityksiä siitä, kuinka erilaiset kulttuurit ja 
lajit voivat elää yhteisymmärryksessä, eivätkä kulttuurien väliset erot loppujen lopuksi 
olekaan niin merkittäviä.  (Butler 2013a, 34.) 
Erityisesti uusi Doctor Who -sarja on tuonut katsojien kuultavaksi myös lukuisia muita 
musiikin tyylilajeja: muun muassa lasten lauluja, Courtney Pinea ja modernia jazzia, 
italialaista oopperaa, Soft Celliä, sekä Ian Durya. Erityisesti David Tennantin aikaa 
Tohtorina on kutsuttu ”ihmismäisyyden juhlaksi”. Jos ihmismäisyyttä tarkastellaan 
musiikin näkökulmasta, rinnastuu se kuitenkin pelkästään länsieurooppalaisuuteen. 
(Butler 2013a, 36.) 
Kuten olen jo aiemmin tuonut esille, Doctor Whon musiikkia on myös kritisoitu. Kritiikin 
syitä ovat olleet muun muassa musiikin voimakkuus, musiikillisten teemojen liiallinen 
toisto, sekä musiikin taipumus korostaa liikaa dramaattisia ja tunteellisia kohtauksia 
(Butler 2013b, 163). Perinteisen Hollywood-musiikin mallin yhteydessä puhutaan usein 
kuulumattomuuden periaatteesta. Tällä tarkoitetaan, että musiikin ei pidä kiinnittää 
katsojan huomiota itseensä. Musiikin pitää säestää ja tukea tarinaa, jolle se on aina 
alisteinen. (Juva 1995, 219.) Uusi Doctor Who -sarja toimii tätä ajatusta vastaan. Sen 
sijaan että musiikki toimisi dialogille alisteisena, musiikki on ”runsasta”, ”suurta” ja 
”yltäkylläistä” (Butler 2013b, 164). Myös sarjan tuottaja-käsikirjoittaja Russel T. Davies 
on ottanut kantaa musiikin voimakkuuteen: 
6 
 
 
”We’re drama competing with the sheer noise of light entertainment shows. We’ve got to 
match them. Audiences will stay with the louder show.” (Butler 2013b, 164.) 
Mahtipontisen ja voimakkaan orkestraation yksi tarkoitus on kiinnittää havaitsijan 
huomio. Lisäksi orkestraatio ja vahvat melodiset teemat ovat välttämättömiä, koska ne 
tarjoavat katsojille jotain tuttua, jonka kautta sarjan epätavallisia ja vieraita elementtejä 
pystytään käsittelemään (Butler 2013b, 167). 
Musiikintutkijoiden lisäksi Doctor Who on kiinnostanut muun muassa sarjan 
äänimaiseman tutkijoita. Cardiffin yliopistossa mediaa ja kulttuurintutkimusta opettava 
Matt Hills on pohtinut, kuinka sarja tuottaa ääniä niin ulkoavaruuden teknologialle kuin 
avaruusolennoille, ja kuinka havaitsija saadaan uskomaan, että vieras teknologia tai 
olento kuulostaa siltä, miltä se sarjassa kuulostaa. Lisäksi Hills on kiinnostunut siitä, 
kuinka sarjassa annetaan ääni hahmolle, joka ei esiinny kuvassa, mutta on kuitenkin 
kuultavissa. (Hills 2011, 29–32.) Tällaisesta äänenkäytöstä käytetään termiä 
akusmaattinen ääni (engl. acousmetre). Tällaisilla ”äänillä vailla paikkaa” on valta ohjata 
ja määrätä kuvassa tapahtuvaa toimintaa. Ääni kuitenkin menettää hallitsevan voimansa, 
kun se ruumiillistetaan (engl. de-acousmatization). (Chion 1999, 27.) 
Musiikin- ja äänentutkijoiden lisäksi Doctor Who on kiinnostanut muun muassa 
posthumanismin tutkijoita. Esimerkiksi Bonnie Green ja Chris Willmot ovat pohtineet, 
kehittyykö teknologia lopulta niin, että ihmisen elimet ja ruumiinosat ovat lopulta kaikki 
korvattavissa, jolloin ihminen ”päivittyy” toiselle asteelle. Ja jos näin käy, onko ihminen 
silloin enää ihminen. Tätä asiaa Green ja Willmot ovat pohtineet Tohtorin 
arkkivihollisten, kybermiesten, kautta. Alkuperäisessä Doctor Who -sarjassa Tohtorin 
arkkiviholliset esiteltiin Mondasian kybermiehinä. Mondas oli Maan kauan kadonnut 
sisarplaneetta, ja sen asukkaat tavallisia ihmisiä. Ajan myötä mondasialaisten 
keskuudessa alkoi kasvaa pelko selviytymisestä, jolloin tutkijat alkoivat kehittää tapoja 
korvata heikkoja ruumiinosia. Kehittäminen jatkui niin pitkään, että lopulta 
mondasialaisten ihmisyydestä muistuttivat vain kädet ja aivot. (Green & Willmot 2013, 
56.) 
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1.2. Aineistona Doctor Who 
 
Kuten jo edellä mainitsin, sarjan uuden nousun myötä myös sarjan musiikin arvostus on 
noussut. Tästä toimivat todisteina neljänä vuonna järjestetyt Doctor Who -konsertit. 
Ensimmäinen Doctor Who: A Celebration -konsertti järjestettiin Cardiffissa vuonna 
2006, jossa Goldin musiikin avulla juhlittiin sarjan ikimuistoisempia hirviöitä ja 
vihollisia. Vuosina 2008, 2010 sekä 2013 Royal Albert Hallissa järjestettiin Doctor Who 
Prom -konsertit, joiden tarkoitus oli juhlistaa sarjan musiikkia. Nimenomaan sarjan 
musiikin suuri suosio on yksi syy siihen, miksi olen kiinnostunut tutkimaan sarjan 
musiikkia gradussani. Aiheeni puolestaan rajasin kymmenennen Tohtorin teemaan sen 
kiinnostavan käytön ja muuttumisen takia, joista kerron seuraavaksi.  
Tutkimusaineistoni koostuu seitsemästä kohtauksesta, joissa David Tennantin esittämän 
kymmenennen Tohtorin teema kuullaan eripituisina ja erilaisina variaatioina. 
Kymmenennen Tohtorin teema ei ole kuitenkaan melodialtaan täysin uusi, sillä sama 
teema oli käytössä jo vuonna 2005 Christopher Ecclestonin esittämän yhdeksännen 
Tohtorin aikana. Rajasin aineistoni käsittämään teeman pelkästään kymmenennen 
Tohtorin aikaa (2005–2010), sillä vaikka teeman melodia on sama kuin yhdeksännen 
Tohtorin aikana, alkaa teema kymmenennen Tohtorin aikana kehittyä, ja siihen ilmestyy 
variaatioita ja muutoksia. Olen myös pyrkinyt valikoimaan tutkimusaineistoni niin, että 
teeman variaatiot ja muutokset tulevat esille. 
Analysoitavat kohtaukset sijoittuvat kuuteen eri jaksoon, jotka ovat ilmestyneet vuosina 
2005 (The Christmas Invasion), 2008 (Partners in Crime, Turn Left, The Stolen Earth, 
Journey’s End) ja 2010 (The End of Time Part 2), ja yhteensä analysoitavaa materiaalia 
on noin kahdeksan minuutin verran. Syy siihen, miksi analysoitavat kohtaukset ovat 
valittu laajalta aikaväliltä, on se, että vuoden 2005 joulujaksoa seuranneella toisella 
tuotantokaudella Tohtorin teema kuullaan vain kerran lyhyesti. Vuonna 2007 esitetyllä 
kolmannella tuotantokaudella teemaa ei puolestaan kuulla kertaakaan. Teeman 
puuttuminen kolmannelta tuotantokaudelta selittyy sillä, että Tohtorin teema muuttui 
kokonaan kolmannen tuotantokauden ajaksi. Toisen tuotantokauden lopussa Tohtori 
menetti tärkeän ystävän ja matkakumppanin Rose Tylerin, ja kolmannella 
tuotantokaudella Tohtori joutui aloittamaan kaiken alusta uuden matkakumppanin 
Martha Jonesin kanssa. Kolmannella tuotantokaudella sekä Tohtorin että Marthan teemat 
ovat alusta täysin identtiset, millä on toisaalta haluttu kuvata Tohtorin ja Marthan välistä 
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ystävyyttä sekä sitä, kuinka merkittävä vaikutus Tohtorilla on matkakumppaniensa 
elämään. (Butler 2013b, 172.) Martha oli Tohtorin matkakumppani vain yhden 
tuotantokauden ajan, joten kun Tohtorin ja Marthan tiet erosivat kolmannen 
tuotantokauden viimeisessä jaksossa, myös Tohtorin teema palasi takaisin alkuperäiseen. 
Melodialtaan teema säilyi samana, kuin se oli ollut joulujaksossa vuonna 2005, mutta 
neljännen tuotantokauden alusta alkaen (vuosi 2008) teemasta alkaa ilmestyä variaatioita, 
ja siihen ilmestyy osia, joita ei ole aiemmin kuultu. Neljännestä tuotantokaudesta 
eteenpäin teema säilyy mukana aina Tohtorin viimeisiin hetkiin saakka, ja teema 
kuullaankin viimeisen kerran jaksossa The End of Time Part 2 (2010) David Tennantin 
jättäessä roolinsa kymmenentenä Tohtorina. 
 
 
2. TEOREETTISET LÄHTÖKOHDAT 
 
2.1. Kulttuurinen musiikintutkimus 
 
Ennen kuin aletaan pohtia, mitä kulttuurinen musiikintutkimus tarkoittaa, on mielestäni 
hyvä tuoda esille, mitä kulttuurilla itse asiassa voidaan tarkoittaa. Kulttuuri on jotain mitä 
opitaan, harjoitetaan ja kehitetään. Se ei ole vain geeneissä. (Middleton 2012, 6.)  Richard 
Middleton toteaa, että kulttuuri on yksi kompleksisimmista sanoista englannin kielessä 
(Middleton 2012, 1). Kulttuurin määrittelyn ongelma ei kuitenkaan rajoitu vain englannin 
kieleen, vaan kaikkiin kieliin. Kulttuuri on kaikkialla. Kulttuuria ja sen perinteitä 
juhlitaan, mutta samalla niistä kiistellään. Kulttuuria pyritään vaalimaan ja samalla 
johtamaan esimerkiksi UNESCO:n kautta. Lisäksi me elämme sitä esimerkiksi 
populaarikulttuurina tai jokapäiväisenä arjen kulttuurina. (Middleton 2012, 1.) Jerome 
Lewis toteaa että, kulttuuri voidaan mieltää asiaksi, joka on järjestäytynyt ihmisten 
mielissä. Tämä ei käsittäisi niinkään lakeja tai sääntöjä vaan tapoja, joilla ihmiset 
organisoivat erilaisia toimintoja ja aktiviteetteja. (Lewis 2012, 98.) Richard Widdes 
puolestaan tuo esille kulttuurin määritelmän 1800-luvulta, jonka mukaan kulttuuri on 
monimutkainen kokonaisuus, joka sisältää tiedon, uskon, taiteen, moraalin, lain, tavat, ja 
muut kyvyt ja ominaisuudet, joita ihminen tarvitsee yhteiskunnan jäsenenä. Toisaalta 
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1990-luvulta olevan määritelmän mukaan kulttuuri on jotain, mitä pitää tietää, jotta 
voidaan operoida järkevästi ja tehokkaasti tietyssä ympäristössä. (Widdess 2012, 88.) 
Jos kulttuurin määritteleminen itsessään tuottaa lukemattomia eri tuloksia ja käsityksiä, 
kuinka siitä on tullut osa musiikintutkimusta? 1980- ja 1990-luvulla musiikkitieteessä 
tapahtui laaja ja radikaali kulttuurinen muutos. Tutkimusten painopiste alkoi siirtyä 
erilaisista sosiaalisista kategorioista (esim. luokka, sukupuoli, etnisyys, alakulttuurit) 
identiteetteihin (Shepherd 2012, 245). Yhdysvalloissa syntyi uusi musiikkitiede (engl. 
new musicology), joka on keskittynyt muun muassa länsimaisen musiikin analyyseihin 
ottaen kuitenkin huomioon kulttuurisen kontekstin, jossa teos on syntynyt, ja sitä 
analysoidaan. Britanniassa puolestaan kehittyi kriittinen musiikkitiede (engl. critical 
musicology), joka pitää tärkeänä populaarin ja taiteen välisen rajan tutkimista ja 
kyseenalaistamista sekä painottaa, että tutkimuksen kohteena tulee olla länsimaisen 
taidemusiikin lisäksi myös muut musiikinlajit ja musiikkikulttuurit. (Leppänen & 
Moisala 2003, 74–75.)  Suomessa tästä suuntauksesta käytetään termiä kulttuurinen 
musiikintutkimus.  
Termiä kulttuurinen musiikintutkimus käytettiin Suomessa ensimmäisen kerran vuonna 
1996. Tuolloin ilmestyi raportti tutkimusprojektista, joka käsitteli musiikin merkitystä 
suomalaisen kulttuuri-identiteetin tuottajana. Kulttuurinen lähestymistapa 
musiikintutkimukseen puolestaan tuli 1970-luvun taitteessa etnomusikologian ja 
musiikkisosiologian kautta. (Moisala 2008, 5.) Ja vaikka kulttuurisen 
musiikintutkimuksen kenttä on varsin laaja, yhdistävänä tekijänä toimii ajatus siitä, että 
musiikki on läpeensä kulttuurinen ja sosiaalinen ilmiö, ja että musiikkia tulee aina 
tarkastella kulttuurisessa kontekstissa. Kulttuurisessa musiikintutkimuksessa 
kiinnostavaa on myös se, minkälaisia merkityksiä musiikille annetaan, ja minkälaisia 
merkityksiä se tuottaa. (Leppänen & Moisala 2003, 71–72.)  
Musiikin ja kulttuurin välinen suhde ei kuitenkaan ole niin itsestään selvä kuin voisi 
luulla. Ongelma ei tietenkään ole, etteikö käsitys musiikin kulttuurisuudesta tai kulttuurin 
musiikillisuudesta olisi alati relevantti – päinvastoin. Teeman ehdottoman tärkeyden 
vuoksi musiikintutkijoilla ei ole, sen enempää kuin muidenkaan alan tieteilijöillä, varaa 
tyytyä löyhästi viittaamaan jo tutuksi käyneisiin hahmotelmiin musiikin ja kulttuurin 
yhteydestä. Tarpeeksi pitkään toistettuina taidokkaimmatkin teoretisoinnit pelkistyvät ja 
ohenevat. (Tiainen 2005, 101.) Richard Middleton toteaa, että Cultural Study of Music: 
A Critical Introduction -teoksen ensimmäisen painoksen kohdalla eräs kriitikko ei ollut 
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ymmärtänyt teoksen ”kulttuurillista höpinää”, sillä hän ei pystynyt täysin ymmärtämään 
pohdintaa musiikin ja kulttuurin välisestä suhteesta. Sillä eikö musiikki ole osa 
kulttuuria? Middletonin mielestä tämä toteamus yksinkertaistaisi kulttuurin käsitystä 
useilla eri tavoilla. Ensinnäkin se antaa vaikutelman siitä, että musiikki sopii ongelmitta 
osaksi kulttuuria, aivan kuin osaksi kokonaisuutta. Toiseksi se luo yhtälailla 
ongelmattoman käsityksen kulttuurista; ajatuksen siitä, että kulttuuri on universaali. Ja 
kolmanneksi se luo käsityksen muuttumattomasta kulttuurista. Kulttuuri ”vain on”. 
(Middleton 2012, 2.)  
Tapa tarkastella musiikkia kulttuurina on viimeisten noin viidentoista vuoden ajan 
läpäissyt kaikki musiikintutkimuksen suuntaukset. Kulttuurinen lähestymistapa rikastaa 
tätä nykyä kaikenlaisen musiikin kaikenlaista tutkimusta. (Moisala 2008, 8.) Richard 
Middleton (2012, 2) toteaakin osuvasti, että kulttuurisesta musiikintutkimuksesta on 
tullut valtavirtaa. 
 
2.1.1. Musiikilliset merkitykset 
 
Tutkielmani keskeinen käsite tulee olemaan musiikillinen merkitys (engl. musical 
meaning /meaning in music). Musiikin käytännöt, rakenteet ja merkitykset ovat 
kulttuurisesti rakentuneita, ja näkemykset, joita musiikkiin sisällytetään yhdessä 
kulttuurissa, voivat olla erilaisia toisessa kulttuurissa (Cook 1998; Kassabian 2001; 
Widdess 2012,). Tästä johtuen musiikillisia merkityksiä voidaan ymmärtää vain 
suhteessa tiettyyn kulttuuriseen kontekstiin. Se mitä tiedämme musiikista saa tietyn 
tyylisen musiikin kuulostamaan korvissamme luonnolliselta, kun taas toisenlainen 
musiikki voi kuulostaa puutteelliselta, käsittämättömältä, tai jopa sellaiselta, ettei sitä 
halua kuunnella (Cook 1998, 105). Ajatus musiikillisista merkityksistä ei siis ole 
yksinkertainen. Voi vaikuttaa selvältä, että musiikki pitää sisällään erilaisia merkityksiä, 
mutta niiden määrittäminen on osoittautunut hankalaksi (Järviluoma, Moisala & Vilkko 
2003, 89). Tämä osoittaa sen, että musiikille ei voida määritellä yhtä oikeaa ja ainoata 
merkitystä, vaan merkitykset muodostuvat väistämättä tulkitsijan ja tämän kulttuurisen 
taustan kautta.  
Igor Stravinsky on aikanaan todennut, että musiikki on voimaton ilmaisemaan yhtään 
mitään, oli kyseessä sitten tunne tai mieliala. Jos musiikki sattuu ilmaisemaan jotain, 
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kyseessä on illuusio. (Stravinsky 1936, 91; sit. Kassabian 2001, 15.) Jo 1800-luvulla 
vallalla oli ajatus ” puhtaasta musiikista”, joka ei sisältänyt minkäänlaista sosiaalista 
kontekstia, vaan musiikki ymmärrettiin ulkopuolisista merkityksistä itsenäisenä (Cook 
1998, 39). Nykyisin ajatus musiikin ilmaisukyvystä on kuitenkin muuttunut. 
Länsimaisessa kulttuurissa on levinnyt laajalle käsitys siitä, että musiikki pystyy 
omaamaan sosiaalisia ja emotionaalisia sisältöjä (DeNora 2000, 21). Musiikkitieteilijät 
ovatkin nykyisin kiinnostuneita myös siitä, kuinka musiikin sosiaalisia merkityksiä 
voidaan tulkita, ja mitä musiikki tarkoittaa. Musiikki voi myös merkitä samalle henkilölle 
eri asioita eri tilanteissa. (Järviluoma ym. 2003, 88–89.) 
Myös elokuvamusiikin tutkimuksen puolelta voidaan tuoda esille musiikin käyttötapoja, 
joiden avulla pyritään luomaan tietynlaisia merkityksiä. Matthew McDonald tuo 
artikkelissaan Blowin’ in the Wind esille elokuvamusiikkisäveltäjä Carter Burwellin 
näkemyksen musiikin luomista merkityksistä elokuvassa. Burwellin mukaan musiikki 
kertoo jotain kuvasta poikkeavaa, mutta koska musiikki on abstrakti taiteen muoto, se ei 
kerro, mitä se poikkeava on. (McDonald 2012, 90.)  
Kassabian puolestaan jakaa musiikin käyttötavat elokuvissa kolmeen luokkaan: 
identifying music, mood music sekä commentary. Ensimmäisellä termillä tarkoitetaan, 
että musiikilla pyritään luomaan käsityksiä ja merkityksiä esimerkiksi elokuvan 
henkilöistä, paikoista, tilanteista ja ajasta. Mood music puolestaan nostaa esille 
mielenkiintoisen kysymyksen. Usein voi olla helppoa kuvailla, millaista mielialaa ja 
tunnelmaa musiikilla pyritään luomaan, mutta kenen mielialasta itse asiassa on kysymys; 
kuvassa olevan henkilön, henkilön joka ei sillä hetkellä ole kuvassa, vai jonkin 
kolmannen osapuolen? Viimeisenä kohtana on kommentti (engl. commentary), jossa 
musiikkia käytetään luomaan vastakkaisia merkityksiä, kuin kuvassa on. Esimerkiksi 
musiikin avulla romanttiselta vaikuttavasta tilanteesta luodaan humoristinen.  (Kassabian 
2001, 56–60.) Elokuvassa musiikilla voi kuitenkin olla myös toinen tapa kommentoida. 
Sen sijaan että musiikilla luotaisiin vastakkaisia merkityksiä, musiikilla pyritäänkin 
tarjoamaan tunnepitoinen ulottuvuus tapahtumille, jotka ovat juuri päättyneet (Tagg 
2012, 1). 
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2.1.2. Musiikki ja sukupuoli 
 
Englannin kieli erottaa toisistaan termit gender ja sex, siinä missä suomen kielessä 
puhutaan vain sukupuolesta. Gender-sana on määrittelevä ja luokitteleva, ja sillä viitataan 
ihmisen maskuliinisiin ja feminiinisiin ominaisuuksiin. Sex-sana puolestaan viittaa 
biologiseen sukupuoleen, jolloin yleensä käytetään termejä mies ja nainen. Merkitysero 
näiden kahden sanan välillä on poliittisesti merkittävä, sillä feminiininen ja maskuliininen 
sukupuoli (gender) on enemminkin sosiaalisesti kuin biologisesti luotu ja kehittynyt. 
Tästä syystä se on monien kulttuuristen tutkimusten kohde, muun muassa vallankäytön 
ja kulttuurissa tapahtuvien muutosten tutkimuksessa. (Maus 2012, 317.) Kolmantena 
terminä esiin nousee seksuaalisuus. Seksuaalisuuden määritelmällä viitataan tunteisiin ja 
toimintoihin, jotka liittyvät eroottisiin tunteisiin ja käytökseen. Viimeaikaisessa 
kulttuurintutkimuksessa monia seksuaalisuuden aspekteja on pidetty samalla lailla 
sosiaalisesti ja kulttuurisesti muuttuvina kuin feminiinistä ja maskuliinista sukupuolta. 
(Maus 2012, 318.) 
Sukupuolen ja seksuaalisuuden tutkimus ilmestyi musiikintutkimuksen pariin 1980-
luvulla, ja se on ollut 1980-luvun lopulta alkaen tuottelias tutkimuskenttä (Maus 2012, 
323). Tutkimuksissa kiinnostuksen kohteeksi on noussut myös se, kuinka musiikki 
rakentaa sukupuolittuneita merkityksiä. Esimerkiksi musiikkityyli, melodia, rytmi, 
harmonia ja esitystapa voivat herättää erilaisia musiikillisia merkityksiä. Myös 
äänenkorkeus musiikissa voi saada sukupuolittuneita näkökulmia. Esimerkiksi miehillä 
korkea äänenkorkeus voidaan mieltää feminiiniseksi, kun taas länsimaisessa 
yhteiskunnassa naiset madaltavat äänenkorkeuttaan saadakseen auktoriteettia. 
(Järviluoma ym. 2003, 89, 100.) Tavat, joilla musiikki rakentaa sukupuolta eivät 
välttämättä ole pysyviä, vaan ne muuttuvat kulttuurin ja yhteiskunnan muuttuessa. Tietyt 
sukupuoleen kohdistuvat asenteet ovat säilyneet historian kuluessa samantapaisina, mistä 
johtuen jotkin musiikin tavat rakentaa sukupuolta voivat kuitenkin olla varsin pysyviä. 
(McClary 2002, 8.) 
Myös englantilainen musiikkitieteilijä Philip Tagg on tutkinut musiikin sukupuolittuneita 
merkityksiä. Artikkelissaan An Anthropology of Stereotypes in TV Music? Tagg kuvaa 
tutkimustaan, jossa hän soitti opiskelijoille kymmenen elokuvan tai televisiosarjan 
tunnusmusiikkia ja pyysi opiskelijoita kirjoittamaan lyhyesti, mitä musiikki toi mieleen. 
Tutkimuksessaan Tagg havaitsi, että jokaisella melodialla oli sukupuolittunut profiili. 
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(Tagg 1989, 19–23.) Sukupuolittuneiden profiilien muutoksiin vaikuttivat instrumentit, 
musiikin tempo, volyymin muutokset, legatojen1 ja staccatojen2 käytöt, melodia- ja 
bassolinjat, sekä rytmiset epäsäännöllisyydet. Rytmisillä epäsäännöllisyyksillä 
tarkoitetaan esimerkiksi synkooppien ja samojen sävelien toistamista. (Tagg 1989, 31–
32.) 
McClary puolestaan tuo esille 1970 Harvard Dictionary of Musicissa julkaistun 
käsityksen maskuliinisista ja feminiinisistä kadensseista3. Kadenssia voidaan pitää 
maskuliinisena, jos fraasin viimeinen sointu osuu painolliselle eli ”vahvalle” iskulle. 
Feminiinisen kadenssin fraasin viimeinen sointu puolestaan osuu painottomalle eli 
”heikolle” iskulle. Maskuliinisia lopukkeita voidaan pitää normaaleina, kun taas 
feminiiniset lopukkeet ovat enemmän romanttisia. Harvard Dictionaryn määritelmä 
liittää maskuliinisuuteen voimakkuuden, normaaliuden, objektiivisuuden, sekä 
rationaalisuuden. Feminiinisyyteen puolestaan vastakohtaisesti liitetään heikkous, 
epänormaalius ja subjektiivisuus. Tämän määritelmän mukaan maskuliinisuus ja 
feminiinisyys määräytyvät voimasuhteiden mukaan. Maskuliinisuus on vahvuutta ja 
feminiinisyys heikkoutta. Lisäksi määritelmä luokittelee maskuliinisuuden normaaliksi, 
jolloin feminiinisyys on tulkittavissa epänormaaliksi. (McClary 2002, 9–10.)  
 
2.1.3. Musiikki ja tunteet 
 
Antropologia on merkittävä ala ihmisten ja tunteiden tutkimisessa. 1980-luvulla tunteiden 
tutkiminen antropologiassa sai suurta kiinnostusta, ja jo sitä ennen 1970-luvulla muun 
muassa antropologi John Blacking teki musiikillisia tutkimuksia, joissa hän toi esille 
myös tunteiden merkityksen. Antropologien tutkimuksista havaittiin, että toisin kuin oli 
oletettu, tunteet eivät ole universaaleja faktoja, vaan ne muodostuvat eri tavoin eri 
paikoissa. Opimme, kuinka tuntea, ja kuinka käytämme ja näytämme tunteitamme 
erilaisissa tilanteissa. Tunteet voivat siis olla sosiaalisesti luotavissa, sekä 
manipuloitavissa. Näin ollen musiikilliset kokemuksetkaan eivät ole universaaleja, 
                                                          
1 legato; sitoen, sävelet tarkoin yhteen sitoen (Kontunen 1990, 154).  
2 staccato; erottaen, esitystapa, jossa sävelet erotetaan toisistaan terävästi soittaen (Kontunen 1990, 157). 
3 kadenssi; lopuke, melodian tai sointujakson päätös (Kontunen 1990, 153.) 
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satunnaisia, vaan niihin vaikuttavat sosiaaliset ryhmät, genret ja kontekstit. (Finnegan 
2012, 355, 358.)   
Musiikkia ei siis voi mieltää pelkästään sävellykseksi tai esitykseksi, vaan siihen kuuluvat 
merkittävänä osana myös ihmisten henkilökohtaiset kokemukset ja tuntemukset 
(Finnegan 2012, 535). Usein puhutaankin siitä, kuinka musiikki ilmentää ihmisten 
tunteita. Termi on kuitenkin ongelmallinen, sillä se tarkoittaisi, että tunteet ovat 
universaaleja ilmiöitä, joita musiikki meille heijastaa. Jos musiikin halutaan 
kommunikoivan iloisesti tai surullisesti, säveltäjän ja esittäjän täytyy ensinnäkin olla 
tietoisia kyseisestä tunteesta. Lisäksi musiikkia ja sen sisältämää tunnetta tulee muokata 
niin että yleisö ymmärtää sen tietyssä kulttuurisessa kontekstissa. Tämä ajatus johtaa 
siihen, että musiikki ei niinkään heijasta itse tunnetta, vaan toimii pikemminkin tunteen 
musiikillisena representaationa. (Tagg 2013, 71–72.) Tästä johtuen käytän tutkielmassani 
termiä tunteiden luominen/ rakentaminen, sillä se tarkoittaa, että musiikki on kykenevä 
luomaan yksilöllisiä ja kulttuurisia tunteita, sen sijaan että se vain heijastaisi jo olemassa 
olevia tunteita.  
Ruotsalainen musiikkitieteilijä Ola Stockfelt on todennut musiikillisesta kokemuksesta 
seuraavaa: ”The listener, and only the listener, is the composer of the music” (Stockfelt 
1994, 19). Edellä mainittu lausunta tuo mieleeni Doctor Who -miniepisodin, joka 
esitettiin vuoden 2008 Doctor Who Proms -konsertissa Albert Hallissa. Kyseisessä 
episodissa Tohtori on Tardiksessa säveltämässä ensimmäistä sinfoniaansa, kun hänen 
eteensä avautuu yhtäkkiä näköyhteys Albert Halliin. Tohtori toteaa salissa istuville: 
 
“Just remember, music isn’t just orchestras and pop stars and those people with albums and 
downloads and concerts. It’s you --- When you’re on your own, just close your eyes and 
you’ll hear it – music, inside your head. Because everyone’s a musician, everyone’s got a 
song inside them. Every single one of you.” (Doctor Who 1 [00:25:33–00:26:03]) 
Kaikki kuulevat musiikin eri tavalla, niin säveltäjä, soittaja kuin kuuntelijakin. Kaikki 
kuulevat musiikista eri asioita, ja kaikki tuntevat enemmän tai vähemmän eri tavoin. 
Kenties tästä johtuen jokainen musiikin kuuntelija on myös säveltäjä, ja sen myös Doctor 
Who -tv-sarja on halunnut katsojilleen ja kuulijoilleen tuoda esille. 
Musiikin ja tunteiden välistä suhdetta on tutkittu myös elokuvamusiikin puolella. Anahid 
Kassabian tuo teoksessaan esille Claudia Gorbmanin (1987) määritelmän musiikin 
roolista tunteiden merkitsijänä (engl. signifier of emotion). (Kassabian 2001, 40.) 
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Gorbmanin määritelmän mukaan soundtrack-musiikki voi luoda mielialoja ja korostaa 
tunteita, joita kerronnassa tulee esille, mutta ennen kaikkea musiikki merkitsee tunnetta 
itsessään. Musiikki epäilemättä luo ehdotuksia siitä, kuinka vastaanottajan tulisi tuntea 
tietyssä kohtauksessa, mutta Gorbmanin malli ei huomioi sitä, että yksilöiden suhde 
musiikkiin vaihtelee. Tällöin myös musiikin rakentamien merkitysten ja tunteiden 
havainnointi yksilöiden välillä vaihtelee. (Kassabian 2001, 41.) 
Myös äänisuunnittelija David Sonnenscheinin mukaan elokuvamusiikilla on tunteisiin 
liittyvä funktio. Musiikin tehtävä on hypnotisoida katsoja, ja saada tämä uskomaan 
elokuvan fiktiiviseen maailmaan. Musiikki auttaa katsojaa aistimaan sen, mitä kuvassa ei 
suoranaisesti näy tai kuulu. Lisäksi musiikin avulla katsoja pystyy aistimaan hahmojen 
emotionaalisia prosesseja. (Sonnenschein 2001, 155.) 
Philip Taggin mukaan musiikki voi ilmaista sekä elokuvan henkilön että yleisön tunteita. 
Esimerkkinä Tagg mainitsee neutraalilta vaikuttavan kohtauksen, jossa elokuvan henkilö 
lukee kirjettä, kun taustalta alkaa kuulua ”kauhumusiikkia”. Musiikki pyrkii tällöin 
kuvamaan sitä, kuinka kirjeessä ollut uutinen on järkyttänyt henkilöä. Jos puolestaan 
tiedetään, että kirjettä lukeva henkilö on elokuvan roisto, ja taustalta alkaa kuulua 
”kauhumusiikkia”, katsoja voi ajatella, että kyseessä ovat huonot uutiset, mutta roiston 
näkökulmasta uutiset puolestaan ovat hyvät. (Tagg 2012, 2.) Michel Chion määrittää 
kaksi tapaa, joilla musiikin avulla pyritään luomaan tunteita, jotka ilmentävät kuvassa 
tapahtuvaa toimintaa. Ensimmäisestä tavasta käytetään termiä empathetic music, ”kyky 
tuntea, mitä toiset tuntevat”. Tällöin musiikki ilmaisee suoraan kohtauksen tunnelmaa 
hyödyntäen esimerkiksi kohtauksen rytmiä ja sävyä. Toinen vaihtoehto on anempathetic 
music. Musiikki on tällöin välinpitämätön kuvassa tapahtuvasta toiminnasta, mikä luo 
vastakkainasettelun musiikin ja kuvan välille. Vastakkainasettelu ei kuitenkaan jähmetä 
kohtauksessa syntyvää tunnetta, vaan päinvastoin vahvistaa sitä. (Chion 1994, 8.)  
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2.2. Televisiomusiikin tutkimus 
 
Sekä elokuva että televisio tarjoavat katsojilleen värikkäitä kuvan ja musiikin 
yhdistelmiä, ja molemmissa tapauksissa voidaan musiikin funktiot mieltää lähestulkoon 
samanlaisiksi. Musiikki elävöittää tarinaa, auttaa havaitsijaa uppoutumaan fiktion pariin, 
luo vastakohtia kuvassa tapahtuvan toiminnan kanssa ja ennakoi tulevia tapahtumia. 
Miksi televisiomusiikki pitäisi erottaa elokuvamusiikista? Mikä tekee televisiomusiikista 
erityislaatuisen? 
Ensimmäinen ja samalla konkreettisin ero, jonka jo John Ellis totesi varhaisessa 
tutkimuksessaan televisiomusiikista, on se, että siinä missä elokuva on tapahtuma, jota 
mennään varta vasten katsomaan, televisio on jo kotona niin sanottuna viimeisenä 
oljenkortena (Ellis 1982, 113, 128). Televisiosta on tullut yksi aikamme määrittelevimpiä 
piirteitä, ja samalla keskeinen osa monien ihmisten elämää (Donnelly 2005, 110).  
Televisio-ohjelma on kestoltaan usein varsin lyhyt, mistä syystä tuottajien ja säveltäjien 
täytyy levittää erilaiset merkitykset nopeasti omaksuttavien, erilaisten visuaalisten, 
akustisten ja kerronnallisten konventioiden kautta. Tehokkain tapa vakiinnuttaa tällainen 
merkityssuhde katsojien välillä on kierrättää kuvia, ääniä ja musiikkia aiemmista 
televisiosarjoista, elokuvista, radiosta sekä muista medioista. Tällainen loismainen 
luonne onkin yksi osatekijä siinä, miksi televisiosta on tullut helpoiten lähestyttävä 
viestintäväline. Siinä on ennalta valmistettua tuttuutta, joka kiehtoo ja sitoo katsojaa. 
Musiikilla on ollut tärkeä rooli tuttuuden tunteen luomisessa, ja se on myös avainsyy 
siihen, miksi televisio on ollut voimakas kommunikoija yleisönsä kanssa. 
Televisiomusiikin säveltäjät ja editoijat ovat pystyneet hyödyntämään musiikin eri 
tyylejä, jotka korreloivat televisiosarjojen genrejen, sekä yleisön odotusten ja makujen 
kanssa. (Rodman 2013, 34.) 
Televisiomusiikin tutkimuksessa on usein painotettu sitä, että televisio luottaa enemmän 
ääneen ja musiikkiin, toisin kuin elokuva, ja että television musiikilliset ja äänelliset 
käytännöt ovat enemminkin lähtöisin radion kuin elokuvan tuotannosta. Musiikki onkin 
tärkeämpää televisiolle kuin elokuvalle sen takia, että se vetoaa ennemmin kuuloon kuin 
näköön. (Birdsall & Enns 2012.) Voidaankin ajatella, että joskus televisiota kuunnellaan 
enemmän kuin katsotaan, sillä televisio tarjoaa usein musiikillisia vihjeitä, joita on helppo 
seurata silloin, kun katse on kohdistettu muualle. (Donnelly 2005, 111). Viime 
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vuosikymmenen HD-televisiot ja 3D-tekniikka ovat kuitenkin haastaneet käsitystä siitä, 
että televisio luottaisi enemmän kuuloon kuin näköön (Birdsall ym. 2012). 
 
2.2.1. Televisiomusiikin funktioita 
 
Jeremy Butlerin mukaan televisiomusiikilla on neljä funktiota. Näistä ensimmäinen ja 
samalla keskeisin on katsojan huomion kiinnittäminen. Toiseksi musiikki muokkaa 
ymmärtämistämme kuvasta. Musiikki ja kuva voivat tukea toisiaan, tai olla ristiriidassa 
toistensa kanssa. Lisäksi musiikki auttaa painottamaan haluttuja kuvan elementtejä. 
Kolmanneksi musiikin tehtävä on säilyttää ohjelman sujuvuus, toimia eteenpäin vievänä 
voimana. Viimeiseksi musiikin tehtävä on säilyttää jatkuvuus yksittäisten kohtausten 
välillä. (Butler 1994, 192–195.) Samankaltaisia merkityksiä voidaan mieltää myös 
elokuvamusiikille, mutta televisiomusiikilla on myös muita sille ominaisia funktioita, 
jotka ovat syytä mainita.  
Yksi merkittävä ero on elokuvan ja televisiosarjan tunnusmusiikeissa. Elokuvan 
tunnusmusiikin tarkoitus on usein myydä elokuvaa, tai sen avulla lähestytään katsojaa 
elokuvateatterissa. Televisiosarjan tunnusmusiikin on puolestaan kiinnitettävä katsojan 
huomio, ja vetää tämä pois kotiaskareiden parista. (Negus & Street 2002, 248.) Tätä 
voidaan kutsua myös musiikin niin sanotuksi herättäväksi funktioksi. Musiikin on 
tarkoitus ilmoittaa katsojalle, että ohjelma on alkamassa, tai että ohjelma loppuu pian. 
(Donnelly 2005, 113.) Tämän lisäksi televisiosarjan tunnusmusiikin tarkoitus on 
identifioitua yhteen ainoaan sarjaan ja samalla välittää tietoa sarjan genrestä (Rodman 
2006, 79–80).  Donnellyn mukaan tunnusmusiikin ei kuitenkaan ole pakko kertoa suoraan 
mitään sarjasta tai sen genrestä. Niin sanottu opittu yhteys musiikin ja sarjan välillä riittää, 
mikä lujittaa musiikin ja sarjan assosiaatiot katsojien assosiaatioihin. Tämä on puolestaan 
mahdollistanut televisiomusiikissa jatkuvasti kasvavan ilmiön, eli popmusiikin käytön 
sarjojen tunnusmusiikkeina. (Donnelly 2005, 145–146.)  
Toinen merkittävä musiikillinen piirre, joka elokuvista puuttuu, on niin sanottu 
väliaikamusiikki (engl. interlude). Tällä tarkoitetaan musiikkia, joka kuullaan 
televisiosarjassa ennen ja jälkeen mainoskatkon. (Lury 2005, 74.) Musiikin tarkoitus on 
johdattaa katsoja mainoskatkolle, ja katkon loputtua jälleen takaisin sarjan pariin. Lisäksi 
televisiodraaman musiikki pyrkii harvemmin tunnepohjaiseen vaikutukseen toisin kuin 
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elokuvassa. Tämä johtuu siitä, että elokuvateattereissa on tärkeää luoda kokemus 
musiikin ja kuvan täydellisestä yhteneväisyydestä, keskeytymättömästä kokonaisuudesta. 
Televisio puolestaan on osa arkea ja arkiaskareita. Tästä johtuen televisioon kiinnitetty 
huomio on usein katkonaista. (Donnelly 2005, 111.) Näin ollen myöskään tunnepohjaisen 
vaikutuksen ei tarvitse olla niin vaikuttava ja vangitseva.  
Televisiomusiikin käytössä on paljon teknologisia, esteettisiä ja mainostamiseen liittyviä 
seikkoja, jotka erottavat sen elokuvamusiikista. On tärkeää, että nämä seikat tiedostetaan, 
ja ne tulisi huomioida myös tutkimuksessa. Monissa elokuvatutkimuksissa on usein 
keskitytty klassiseen Hollywood-elokuvaan ja erityisesti sen kerrontaan. Televisiosarjat 
eivät kuitenkaan ole yhtä suoraviivaisia ja kerronnaltaan itsenäisiä, mihin musiikki 
voitaisiin noin vain sijoittaa. Televisiosarjojen musiikki onkin usein extra-diegeettistä. 
Tällä tarkoitetaan sitä, että musiikki ei ole taustamusiikkia (ei-diegeettistä) eikä peräisin 
fiktiivisestä tarinatilasta (diegeettistä), vaan musiikki viittaa television ulkopuolisiin 
merkityksiin. Musiikki välittää merkityksiä, jotka liitetään televisiossa kuultuun 
musiikkiin. (Kärjä 2007, 191–192.) (Negus ym. 2002, 247.) 
 
2.2.2. Taustamusiikki 
 
Termillä underscore tarkoitetaan yleensä elokuvaan tai televisioon varta vasten 
sävellettyä musiikkia, joka soi kohtauksen alla. Termistä voidaan käyttää myös nimitystä 
ei-diegeettinen musiikki tai incidental music, joilla tarkoitetaan sitä, että musiikki tulee 
tarinatilan ulkopuolelta. (Juva 1995, 209). Tässä yhteydessä televisio ja elokuva voivat 
muistuttaa hyvinkin paljon toisiaan. Elokuvan vaikutus näkyy muun muassa siinä, että 
suuremman budjetin televisiosarjoissa voi olla hyvinkin paljon varta vasten sävellettyä 
musiikkia. On kuitenkin televisiosarjoja, joissa ei käytetä ollenkaan ei-diegeettistä 
musiikkia. Esimerkiksi Englannissa on pitkään ollut käytäntö, että ”vakavan” television 
pitäisi olla säästeliäs musiikin käytössä, erityisesti silloin, kun musiikkia käytetään 
esteettisenä välineenä. Vastakohtana tälle toimii amerikkalainen saippuaooppera, mikä 
puolestaan käyttää taustalla paljon ei-diegeettistä musiikkia. (Donnelly 2005, 115.) 
Erityisesti ennen televisiosarjojen taustamusiikit tuotettiin pienillä kokoonpanoilla. 
Säveltäjät hyödynsivät sooloinstrumentteja ja sähköurkuja ja tallensivat itse 
sävellyksensä. Hyvinä esimerkkeinä tästä toimivat alkuperäinen Doctor Who -sarja 
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(1963–89) sekä Salaiset kansiot (1993–2002). (Donnelly 2005, 116.) Pienet kokoonpanot 
eivät kuitenkaan ole aina negatiivinen asia, vaan ne voivat tarjota säveltäjälle paljon 
liikkumavaraa ja mahdollisuuksia, minkä seurauksena voi olla varsin ainutlaatuisia 
sävellyksiä. Tällainen on esimerkiksi Malcolm Clarken säveltämä ja esittämä musiikki 
vuoden 1972 Doctor Who -jaksoon The Sea Devils. Musiikki on voimakasta ja huomiota 
herättävää elektronista musiikkia, jossa ei ole varsinaisia melodialinjoja. Tällainen 
musiikin käyttö ilmentää myös aikaa, jolloin valtavirtatelevisio siirtyi tilapäisesti 
hyödyntämään avantgarde-musiikkia. (Donnelly 2005, 116.) 
1980-luvulta eteenpäin ”laatudraamojen” tuottaminen on ollut merkittävä osa brittiläistä 
televisiota. Esimerkiksi BBC:n pukudraamoissa musiikista on tullut korkean laadun tae, 
jota vaaditaan kansainvälisillä markkinoilla. Televisiosarjat hyödyntävät nimekkäitä 
säveltäjiä, ja lopputuloksena on usein kalliin elokuvamusiikin tyyliin tuotettua 
elokuvamusiikin tyylistä taustamusiikkia. Myös englantilaiset luontodokumentit ovat 
kasvavassa määrin kiinnostuneet dokumenttiin varta vasten sävelletyn musiikin käytöstä. 
Ajatuksena on ollut se, että isot ajatukset ja kuvat tarvitsevat ison kuuloista musiikkia. 
(Donnelly 2005, 117–118.) Musiikista on tullut tärkeä osatekijä niin ”laatudraamoissa” 
kuin dokumenteissa, mikä ei mielestäni ole ollenkaan huono asia. Musiikki on elementti, 
johon kiinnitetään huomiota, vaikkei sitä monet uskoisikaan. Musiikki on yksi osatekijä, 
jonka avulla sarjoja myydään ulkomaille, jopa Suomeen. Britanniassa tv-sarjojen 
tuotantokaudet ovat lyhimmillään vain muutaman jakson mittaisia, useimmiten 13 jakson 
mittaisia, eli varsin lyhyitä verrattuna amerikkalaisiin 22–24 jakson tuotantokausiin. 
Mieleenpainuvan musiikin avulla myös lyhyemmät tv-sarjat voivat päästä ulkomaiseen 
levitykseen. Ja jos elokuvamusiikin piirteet auttavat televisiosarjoja menestymään 
nykypäivän kovassa kilpailussa, ei se mielestäni ole ollenkaan huono suunta 
televisiomusiikin kehitykselle.  
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2.2.3. Musiikkia palikoista 
 
Toistuvien musiikillisten osioiden käyttö on usein ollut televisiosarjoissa halvempaa, kuin 
säveltää jokaiseen jaksoon tilanteeseen sopiva taustamusiikki. Toistuvien osioiden käyttö 
on toimivaa etenkin silloin, kun samat henkilöt esiintyvät sarjassa viikosta toiseen ja usein 
toistuvissa tilanteissa. Tällaisella musiikin toistolla on myös tarkoitus luoda musiikillista 
yhtenäisyyttä, joka kestää läpi sarjan. Tällaiset musiikilliset palikat, toistuvat osiot, voivat 
olla joko varta vasten sarjaan sävellettyjä, tai uudelleensovitettuja versioita jo olemassa 
olevasta arkistomusiikista. Tällainen musiikin käyttö sopii yleensä parhaiten 
pitkäkestoisiin televisiodraamoihin. (Donnelly 2005, 119.) Elokuvamusiikin tutkimuksen 
puolella tällaista ilmiötä voitaisiin kutsua johtoaiheeksi, musiikilliseksi teemaksi, joka 
kuullaan tietyn henkilön tai tilanteen yhteydessä.  
Musiikin toistuvien osioiden käyttö on kenties helpointa havaita juuri pitkäkestoisten 
sarjojen yhteydessä, jossa katsoja pystyy havaitsemaan hahmojen, tilanteiden ja musiikin 
toistavan lähes samoja asioita viikko viikolta. Tällainen musiikinkäyttötapa on kuitenkin 
havaittavissa suurimmasta osasta televisiossa esitettävistä sarjoista, ei ainoastaan pitkistä 
draamasarjoista, vaan myös minisarjoista. Myös Doctor Who hyödyntää osittain tällaista 
musiikinkäyttötapaa. Murray Goldin säveltämiä kappaleita kierrätetään sarjassa paljon, 
mutta piristävänä poikkeuksena on se, että sama kappale voi soida useiden erilaisten 
tilanteiden taustalla.  
Toistuvan musiikin käytössä alkoi tapahtua muutos 1960-luvun lopun ja 1980-luvun 
välisenä aikana. Vielä 1960-luvun lopulla amerikkalainen Muusikoiden ammattiliitto 
(engl. Musician’s Union) salli saman musiikin toistuvan käytön televisiosarjoissa, mutta 
1980-luvulle mennessä ammattiliitto vaati, että muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta, 
jokaisen sarjan täytyy käyttää varta vasten sarjaan sävellettyä musiikkia. Ammattiliiton 
uudet säännöt sallivat musiikin kierrättämisen saman tuotantokauden sisällä, mutta 
musiikin lainaaminen aiemmilta tuotantokausilta tai muista televisiosarjoista ja medioista 
oli kiellettyä. (Donnelly 2005, 122–123.) Unionin säännöt ovat varmasti aikanaan 
vaikuttaneet ankarasti televisiosarjojen tuotantobudjetteihin, sillä yhtäkkiä musiikille 
varatulla budjetilla pitikin saada sävellettyä pieni tuotanto, jolla katetaan kokonainen 
tuotantokausi. Toisaalta uskon, että säännösten tiukennukset ovat myös pitäneet yllä ja 
kehittäneet televisiomusiikin laatua. Musiikkiin ja sen käyttöön ja laatuun on ollut pakko 
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kiinnittää enemmän huomiota, kun lainaaminen ei enää onnistunut muista medioista ja 
sarjoista.  
 
2.2.4. Arkistomusiikki 
 
Arkisto- tai kirjastomusiikin käyttö on ollut olemassa elokuvan varhaisista vaiheista 
alkaen. Mykkäfilmien taustamusiikit luotiin yleensä kyhäämällä kokoon nauha jo 
olemassa olevista sävellyksistä. (Donnelly 2005, 124.) Lisäksi pienen budjetin 
elokuvatuotannoilla ei ollut varaa palkata erillistä säveltäjää, sillä 1950-luvulla Amerikan 
muusikoiden ammattiliitto velotti sävellyspalkkiona tuottajilta viisi prosenttia koko 
elokuvan tai televisiosarjan budjetista. Maksuilta välttyäkseen tuottajat kääntyivät 
musiikin editoijien puoleen, jotka loivat soundtrackeja jo olemassa olevien kappaleiden 
pohjalta. Tätä tekniikkaa käytettiin myös alkuperäisessä Doctor Whossa erityisesti 1960-
luvulla. (Butler 2013b, 170–171.) 
Jotkin levy-yhtiöt ovat myös tienanneet arkistomusiikilla myymällä musiikkia elokuva- 
ja televisiotuotannoille niin sanotusti ”music by the minute”. Ja vaikka levy-yhtiöt 
voivatkin maksaa säveltäjälle arkistomusiikin säveltämisestä, ei säveltäjää kuitenkaan 
mainita elokuvissa tai sarjoissa, joissa musiikkia käytetään. Niin televisiot kuin elokuvat 
tulevat luultavasti aina hyödyntämään arkistomusiikkia. Sitä ei käytetä jatkuvasti vaan 
silloin tällöin, ja usein toistetaan samaa kappaletta, josta on kerran maksettu. (Donnelly 
2005, 124.) 
 
2.3. Metodina musiikkianalyysi 
 
Tutkielmani metodina käytän musiikkianalyysiä. Musiikkianalyysin avulla tutkitaan 
musiikin rakenteita – tyypillisimmin melodiaa, harmoniaa, rytmiä, ja muotorakenteita 
sekä näiden välisiä suhteita (Lilja 2007, 132). Lisäksi musiikkianalyysiin liitetään usein 
musiikin modernistisen kauden ihanteita: musiikkiteosten alkuperäisyys, autenttisuus ja 
omintakeisuus, vahva teos- ja tekijäkeskeisyys sekä musiikkiteosten oletettu 
autonomisuus (Lilja 2007, 133, 136.) Nämä ihanteet on kyseenalaistettu useita kertoja, 
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mutta samalla on myös kritisoitu musiikkianalyysin konkreettisia analyysimenetelmiä. 
Mitä teoreettinen analyysi kertoo itse musiikista? Ja mitä se kertoo esimerkiksi kuulijan 
kokemuksista? Vuonna 1982 Philip Tagg määritteli silloisen populaarimusiikin 
tutkimuskenttää perinteisen viestinnän siirtomallin avulla: ” kuka sanoo mitä, kenelle, 
miksi, miten ja millä vaikutuksella”. Taggin mukaan sosiologia ja psykologia auttavat 
vastamaan suurimpaan osaan kysymyksistä, mutta musiikkianalyysi voisi vastata 
kysymyksiin ”mitä”, ”miten” ja ”miksi”. (Tagg 1982, 39–41.) Näin ollen 
musiikkianalyysi ei tutki ainoastaan teoreettisesti musiikin rakenteita, vaan sen avulla 
pyritään myös selvittämään, mitä musiikissa todella tapahtuu, kuinka se tapahtuu, ja miksi 
musiikki kuulostaa siltä miltä se kuulostaa. 
Musiikkianalyysi ja musiikinteoria ovat perinteisesti liittyneet läheisesti musiikkityylien 
tutkimiseen ja säveltämisen teoriaan. Eurooppalaisen taidemusiikin kontekstissa 
musiikkianalyysi onkin oppisuuntana saavuttanut autonomisen aseman, jolloin on ollut 
ehkä liiankin helppo sivuuttaa musiikin muut ulottuvuudet. (Lilja 2007, 153.) Vaikka 
teoriaan pohjaava musiikkianalyysi ei pystykään sellaisenaan paljastamaan kuulijan, 
ryhmän tai yhteisön kokemuksia musiikista, toimii se kuitenkin hyödyllisenä työkaluna, 
kun pohditaan, mikä musiikissa aiheuttaa tietyn reaktion, tai miksi musiikki kuulostaa 
siltä miltä kuulostaa. 
Audiovisuaalisen aineiston analyysissä tulee musiikin lisäksi huomioida myös kuva. 
Audiovisuaalisen analyysin tarkoituksena on ymmärtää tapoja, joilla kohtaus tai koko 
elokuva/tv-sarja toimii yhdistäessään musiikin ja kuvan (Chion 1994, 185). Tästä johtuen 
audiovisuaalisen materiaalin analyysi on lähes mahdoton suorittaa tekemällä pelkkiä 
notaatioita, sillä elokuvan/tv-sarjan musiikin analysointi vaatii sekä silmiä että korvia. 
Syväanalyysin apuna on hyvä käyttää kysymystä ”mitä musiikissa ja kuvassa tapahtuu 
milloinkin” (Tagg 2013, 557.) 
Tutkielmassani olen hyödyntänyt edellä mainittua apukysymystä tekemällä 
analysoitavista Doctor Who -kohtauksista sarakemallin mukaiset transkriptiot. 
Sarakemallin tekemisessä olen käyttänyt apuna, Susanna Välimäen (2008) teosta Miten 
sota soi? Sotaelokuva, ääni ja musiikki, Yrjö Heinosen (2007) artikkelia A dialogue with 
the past: references to sixties culture in the title sequence of Friends, sekä Erkki Pekkilän 
(2006) artikkelia Music in Aki Kaurismäki’s film The Match Factory Girl. Kaikissa 
kolmessa tutkimuksessa on audiovisuaalisessa analyysissa hyödynnetty sarakemallin 
mukaista transkriptiotapaa. 
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 Analysoitavat kohtaukset olen jakanut pääsääntöisesti neljään sarakkeeseen: kohtauksen 
ajallisiin tietoihin, kuvan tapahtumien kuvailuun, musiikin kuvailuun, sekä musiikin 
analyyttisiin havaintoihin. Taulukkoon 5 olen lisännyt lyriikka-sarakkeen, sillä kyseinen 
kohtaus on analysoitavista kohtauksista ainoa, jossa on laululyriikkaa, joten selkeyden ja 
tarkemman analyysin vuoksi kirjoitin lyriikat omaan sarakkeeseen. Haluan myös tehdä 
eron musiikin kuvailu ja musiikin analyyttiset havainnot -sarakkeiden välillä. Musiikin 
kuvailu sarakkeeseen olen pyrkinyt kuvailemaan musiikkia omin sanoin ilman tarkempaa 
analyysiä, sekä kirjoittamaan ylös ajatuksia ja tuntemuksia, joita musiikki minussa 
herätti. Analyyttisiin havaintoihin olen puolestaan kirjoittanut mitä musiikissa todella 
tapahtuu jättäen omat mielikuvani ulkopuolelle. Päädyin kyseiseen sarakkeiden 
jaotteluun, sillä parhaimmillaan omat havainnot ja analyysi tukevat ja selittävät toisiaan. 
Kun musiikilliset havainnot ja analyysi ovat sarakkeissa rinnakkain kuva- ja 
aikasarakkeiden kanssa, voidaan helposti havaita, missä kohdassa kyseiset havainnot ovat 
tehty, ja mitkä elementit kuvassa vaikuttavat musiikillisten havaintojen tekemiseen.   
Transkriptiovaiheessa ongelmia aiheutti transkriptioiden tarkkuus. Päädyin lopulta 
kirjoittamaan auki useita melodian sävelkulkuja, sillä niiden avulla pystyy tarkistamaan, 
mitkä osiot teemasta toistuvat, kuinka usein, ja minkälaisilla variaatioilla. Olen myös 
pyrkinyt merkitsemään taulukoihin mahdollisimman tarkasti, missä kohdin mikäkin 
instrumentti tai laulaja tulee musiikkiin mukaan, sekä häivytetäänkö tai voimistuuko 
jokin instrumentti joissain kohdissa, ja onko musiikki pääasiassa legatossa vai staccatossa 
soitettua.  
Musiikkianalyysia tehdessäni tulen hyödyntämään Philip Taggin ja Bob Claridan (2003) 
massiivista tutkimusta Ten Little Title Tunes, joka lähtökohdiltaan pohjaa musiikin 
semiotiikkaan. Juva (2008, 41) onkin osuvasti todennut, että Taggin tutkimuksen 
lähtökohta on nimenomaan musiikki, ei elokuva tai TV-ohjelma. Kun tutkimuksen 
lähtökohtana on musiikki, on myös musiikkianalyysillä keskeinen osa tutkimuksessa. 
Taggin ja Claridan tutkimus sisältää varsin yksityiskohtaista musiikkianalyysiä, ja 
musiikin teoreettisia apuvälineitä käyttäen tutkimuksessa on kuvattu ja kerrottu, 
minkälaiset sointukuviot ja asteikkokulut luovat esimerkiksi sukupuolittuneita 
mielleyhtymiä. Taggin ja Claridan tutkimuksen käyttäminen musiikkianalyysin tukena 
on mielestäni luontevaa, sillä siinä pyritään musiikkianalyysin keinoin selvittämään, mitä 
musiikissa tapahtuu ja miksi, sekä millaisia merkityksiä musiikki rakentaa. 
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3. FEMINIINISESTÄ MUSIIKISTA TAISTELEVAAN TOHTORIIN 
 
3.1. Uusi teema, uusi Tohtori 
 
Kymmenennen Tohtorin teema kuullaan ensimmäisen kerran jouluna 2005 ilmestyneessä 
jaksossa The Christmas Invasion. Tästä jaksosta olen valinnut analysoitavaksi noin 
minuutin mittaisen otoksen, joka sijoittuu keskelle suurta taistelukohtausta. Kohtauksessa 
Tohtori taistelee Sycorax-nimistä avaruusolentoa vastaan ja menettää taistelussa oikean 
kätensä. Analysoimassani osioissa Tohtori kasvattaa kätensä takaisin, minkä jälkeen 
taistelukohtaus jatkuu. Mikä tekee tästä varsin tavallisen tuntuisesta taistelukohtauksesta 
musiikillisesti merkittävän?  
Doctor Who Confidental -jaksossa Music and Monsters säveltäjä Murray Gold toteaa 
kohtauksesta ja siinä käytetystä musiikista: 
” When he has that fight, it was brilliant, really clever way of defining of what this Doctor 
would be. Ah, it’s the fighting Doctor so I wrote this piece of music for it, which was just 
sort of a bit swashbuckling, basically, in sort of, you know, hit the cuts and hit the hand.” 
(Doctor Who 2, [14:07-14:23]) 
Edellä mainittu taistelukohtaus ja sen musiikki määrittävät Tohtorin Goldin mukaan 
taistelijaksi. Taistelun aikana musiikki on nopeatempoista, ja vasket, jouset ja 
lyömäsoittimet tekevät musiikista mahtipontisen kuuloista. Kohtauksessa on kuitenkin 
hetki, jolloin musiikki muuttuu merkittävästi. 
Menetettyään kätensä taitelussa Tohtori nousee seisomaan avaruusaluksen kannella ja 
toteaa: ” and now I know what sort of man I am” [45:54]. Samalla taistelumusiikki 
vaimenee, ja taustalta alkaa kuulua vaimea hiljalleen voimistuva naisen laulama sanaton 
vokaalimelodia. Melodia laskeutuu hitaasti a¹-f¹-e¹ päätyen yli tahdin kestävään 
toonikaan4 d¹:een. Tästä melodia kohoaa e¹:een, minkä jälkeen se kulkee portaittain d¹-b-
c¹-a, ja kohoaa puolitoista tahtia kestävään a¹:een. Melodia päättyy kulkuun d¹-c²-b¹-g¹-
                                                          
4 toonika; perussävel, duuri- ja molliasteikon ensimmäinen sävel (Kontunen 1990, 157). 
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b¹-a¹. Bassossa soi jatkuvana d-mollisointu, mikä melodian päättymisen jälkeen tekee 
laskevan kulun b-a. Tämä melodia muodostaa kymmenennen Tohtorin teeman.   
Taulukko 1: Doctor Who (2005) Christmas Invasion [45:54-46:15] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[45:54] 
 
Tohtori nousee 
seisomaan 
avaruusaluksen 
kannella. Hänen oikea 
kätensä on katkaistu. 
 
Tohtorin teema alkaa 
kuulua hiljaisena 
taustalla 
 
[45:57] 
 
Tohtori puhuu 
avaruusolennolle. 
 
Laulumelodia 
voimistuu.  
 
Naisen laulama laskeva 
vokaalimelodia a¹-f¹-e¹-
d¹. Bassossa jatkuvana 
d-molli 
Melodia jatkuu d¹-e¹-d¹-
b-c¹-a-a¹ 
 
[46:07] 
 
Tohtorin käsi kasvaa 
takaisin. 
Voimakasta kohinaa, 
joka kuuluu, kun käsi 
kasvaa takaisin 
Melodia kohoaa 
toonikan kautta c²:een, 
laskeutuu b¹-g¹-b¹-a¹. 
Basso jatkaa laskevan 
kuvion b-a. 
 
 
 Mahtipontisen ja kiivastempoisen taistelumusiikin keskellä rauhallisen teeman 
esiintyminen on mielenkiintoista, sillä se luo taistelun keskelle häivähdyksen 
surullisuutta. Tohtori ei ole kohtauksessa surullinen, päinvastoin hän uhkuu 
taisteluhenkeä, mutta jotain surullista teemassa on. Mollisävellajeissa ei itsessään ole 
mitään surullista. Esimerkiksi tutut kansanlaulut kuten Säkkijärven polkka, Kalinka ja 
What Shall We Do with the Drunken Sailor kulkevat mollisävellajissa, mutta niitä on 
lähes mahdotonta kuvitella surullisiksi. Tämä johtuu osaltaan siitä, että erilaiset 
kansanlaulut eivät edusta sitä klassisen musiikin perinnettä, mikä oli vallalla Euroopassa 
1700–1800 -luvuilla. Erityisesti klassisen musiikin kautta musiikissa vakiintui 
heptatonisen ionisen moodin käyttö, mihin alettiin liittää positiivisia mielleyhtymiä. 
Mollien käytössä puolestaan vakiintui aluksi aiolisen moodin, eli luonnollisen mollin 
käyttö, johon keskieurooppalaiset lisäsivät harmonisen seitsemännen sävelen, eli 
korottivat asteikon seitsemännen sävelen. Tähän harmoniseen molliin alettiin liittää 
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surullisia mielleyhtymiä. (Tagg & Clarida 2003, 310–312.) Käsitys mollien 
surullisuudesta on kehittynyt länsimaisen taidemusiikin mukana, ja on näin ollen myös 
sidottu länsimaiseen kulttuuriin. Länsimaisessa kulttuurissa mollit mielletään surullisiksi, 
vaikka mollissa itsessään ei olisi mitään surullista.  
Sen sijaan että mollisävellajit määritellään itsessään surullisiksi, on olemassa muita 
musiikillisia parametreja, jotka toimivat surullisuuden merkitsijöinä, ja näitä parametreja 
on havaittavissa myös kymmenennen Tohtorin teemasta. Musiikin hidas tempo, pitkät 
sävelet, sekä nopeiden toistojen puute ovat surullisuutta luovia parametreja. (Tagg ym. 
2003, 316.) Kymmenennen Tohtorin teema on varsin hidastempoinen, ja se sisältää neljä 
pitkää säveltä; teeman alun laskeva kolmisointu päättyy pitkään toonikaan, toisen säkeen 
jälkeen kuullaan puolitoistatahtia kestävä a¹, ja melodia myös lopulta päättyy pitkään 
a¹:een. Melodian päätyttyä basso puolestaan soittaa vielä pitkän a-sävelen. Edellä 
mainittujen parametrien lisäksi on myös laskevia intervallikulkuja, jotka voivat luoda 
surullisuuden tunnetta.  Duuriasteikoissa tällainen intervallikulku on toonikasta 
laskettuna pudotus terssistä sekuntiin. Molliasteikoissa vastaavia laskevia 
intervallikulkuja ovat toonikasta laskettuna pudotus alennetusta terssistä sekuntiin, sekä 
alennetusta sekstistä kvinttiin. (Tagg ym. 2003, 317.)  
Tohtorin teemassa vastaavaa surua luovaa intervallia ei kuulla, mutta sen sijaan teeman 
on liitetty menetyksen ja surun käsitys jo aiemmalla tuotantokaudella. Kuten jo aiemmin 
totesin, kymmenennen Tohtorin teema on melodialtaan sama kuin Christopher 
Ecclestonen esittämän yhdeksännen Tohtorin teema. Muun muassa ensimmäisen 
tuotantokauden toisessa jaksossa The End of the World teema kuullaan taustalla, kun 
Tohtori kertoo, että hänen kotiplaneettansa on tuhoutunut sodassa, ja kaikki sen asukkaat 
ovat kuolleet. Tohtori on lajinsa ainoa eloonjäänyt. (Doctor Who 3 [41:51–42:39].) 
Vaikka taistelukohtauksen tarkoitus on määrittää kymmenes Tohtori taistelijaksi, 
muistuttaa kohtauksen keskellä soiva teema siitä, että Tohtori on taistellut jo aiemmin ja 
on sen seurauksena menettänyt paljon.  
Surua luovien parametrien lisäksi teemasta on havaittavissa intervalli, joka muistuttaa 
niin sanottua huokailuintervallia. Musiikki synnyttää tunteen huokauksesta, kun 
melodiassa muodostuu alaspäin suuri seksti- tai septimi-intervallit, jotka laskeutuvat 
vahvalta säveleltä heikommalle. (Tagg ym. 2003, 218.) Tohtorin teemassa ei kuulla 
suuria sekstejä tai septimejä, vaan näiden väliin jäävä intervalli pieni septimi a¹-b. Pieni 
septimi ei ole varsinainen huokailuintervalli, mutta puuttuva puolisävelaskel varsinaiseen 
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huokailuintervalliin nähden ei suuresti muuta intervallin luomaa vaikutusta. Pudotus 
a¹:ltä basson b:lle on tarpeeksi voimakas luodakseen Tohtorin teemaan apean huokauksen 
aivan kuin sanoen, että Tohtori on jo taistellut ja menettänyt paljon, joten miksi hänen 
pitää vielä taistella ja menettää lisää? Myös mollisävellaji vahvistaa Tohtorin 
menneisyyden merkitystä. Mollisävellajit pystyvät luomaan ajatuksen jostain kauan sitten 
tapahtuneesta (Tagg ym. 2003, 321). Teema ja sen mollisävellaji muistuttaa havaitsijaa 
Tohtorin menneisyydestä, sodasta ja tuhosta, jotka tapahtuivat kauan sitten, mutta jotka 
ovat jättäneet jälkensä Tohtoriin. 
Surullisuuden lisäksi rauhallinen mollimelodia luo myötätuntoa. Pehmeä ja 
hidasliikkeinen melodia sekä toistuvat bassokuviot luovat myötätunnon tunnetta 
(Sonnenschein 2001, 108). Tohtorin teema on melodialtaan rauhallinen ja 
hidastempoinen, ja taustalla soi jatkuvana niin sanottuna mattona bassossa d-molli sointu. 
Vaikka Tohtori on uusi, hän kantaa yhä menneitä tekoja ja surua mukanaan. 
Taistelukohtauksen keskellä lyhytkestoinen teema antaa mahdollisuuden tuntea hetken 
sympatiaa ja myötätuntoa hahmoa kohtaan, joka ei pysty irrottautumaan menneestä, 
vaikka tämä uudentuisi kuinka monta kertaa.  
Sen lisäksi että Tohtorin teema luo myötätuntoa Tohtoria kohtaan ja muistuttaa 
menetyksestä, rakentaa se myös sukupuolittuneita merkityksiä. Molleihin mielletyt surun 
ja traagisuuden tunteet liitetään erityisesti feminiinisiin melodioihin. (Tagg ym. 2003, 
674). Lisäksi hidas, asteittain alaspäin kulkeva melodia ja legatot rakentavat useammin 
feminiinisiä kuin maskuliinisia mielleyhtymiä (Tagg 1989, 31–32.)  Pyritäänkö teeman 
avulla rakentamaan feminiinistä kuvaa hahmosta, joka on hetkeä aikaisemmin pyritty 
musiikin avulla määrittämään vahvaksi taistelijaksi? Kun Tohtori edellä mainitussa 
repliikissä toteaa nyt tietävänsä, millainen henkilö hän on, pyrkiikö musiikki todella 
kertomaan, että Tohtorissa on jotain feminiinistä?  
Musiikissa tapahtuva vastakkainasettelu mahtipontisen taistelumusiikin ja 
feminiinisyyttä luovan teeman välillä osoittaa sen, että kyseessä ei ole perinteinen 
johtoaiheen käyttö. Perinteisellä johtoaiheen käytöllä tarkoitetaan lähinnä Wagnerin 
oopperoista omaksuttua musiikin käyttötapaa, jonka mukaan draaman henkilöillä tai 
keskeisillä asioilla on oma teemansa, joka kuullaan aina niiden esiintymisen yhteydessä 
(Juva 1995, 212). Tohtorin teeman tapauksessa teema voidaan kuulla Tohtorin ollessa 
kuvassa, mutta teema ei välttämättä viittaa Tohtoriin itseensä, sillä ulkokohtaisen 
viittauksen sijaan johtoaihetta voi enemminkin käyttää psykologisesti muistuttamaan 
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jostain, joka ei välttämättä ilmene kuvassa (Juva 1995, 212).  Teeman samankaltaisuus 
yhdeksännen Tohtorin teeman kanssa kuvaa, kuinka kymmenennen Tohtorin teeman 
viittauskohde ei ole pelkästään Tohtorissa, vaan myös tämän menneisyydessä. 
Kymmenes Tohtori haluttiin määrittää taistelijaksi, eikä hänen haluttu murtuvan 
menetyksen taakan alla, vaan hänen tuli jatkaa aina eteenpäin. Vaikka Tohtori itse ei 
tunteitaan ilmaise, musiikki muistuttaa siitä surusta ja menetyksestä, minkä hän on 
kokenut, ja minkä hän tulee vielä kokemaan. 
Taistelukohtaus ja sen keskellä soivat teema kuvaavat hyvin myös länsimaisen kerronnan 
rakennetta. Länsimaisessa kerronnassa sankarin täytyy olla mies sillä este, joka sankarin 
täytyy voittaa, on morfologisesti nainen, olipa esteen henkilöitymä mikä tahansa. Sankari 
eli mies on kulttuurin aktiivinen toimija, joka pystyy luomaan ja vakiinnuttamaan 
eroavaisuuksia. Naiseen eivät vaikuta muutokset eivätkä elämän ja kuoleman välinen ero. 
Nainen on vastarinnan elementti. (McClary 2002, 14.) Länsimaisen kerronnan perinteen 
mukaan Tohtorin täytyy olla mies ja sankari, mutta feminiinisyyttä luova musiikki ei tässä 
tapauksessa luo erillistä vihollista Tohtorin maailmaan vaan Tohtoriin itseensä. 
Taistelukohtauksen keskellä soiva feminiinisyyttä luova teema paljastaa Tohtorin kaksi 
eri luonnetta. Toisaalla on taistelukohtauksen määrittämä taisteleva Tohtori, ja toisaalla 
on surun kyllästämä ja sodan katkeroittama Tohtori. Tätä kautta musiikki myös ennakoi 
sitä, kuinka nämä kaksi luonnetta ajautuvat lopulta väistämättömään konfliktiin. 
Uudentumalla Tohtori pystyy huijaamaan kuolemaa, ja matkustamalla ajassa ja paikassa 
hänellä on valta pelastaa ihmisiä. Tohtori pystyy muuttamaan ihmisten, kansakuntien ja 
maailmojen historioita, mutta leikkimällä jumalaa hänestä tulee hiljalleen itsensä pahin 
vihollinen.  
Tohtorin kahdesta eri luonteesta antaa vihiä myös teeman ensimmäisessä säkeessä 
kuultava dissonanssi5, jonka hajasävel synnyttää d-mollikolmisointuun.  Hajasäveliksi on 
totuttu nimittämään tonaalisessa sointukudoksessa esiintyviä sointuihin kuulumattomia, 
dissonanssin synnyttäviä säveliä (Kontunen 1990, 68).  Se mikä hyväksytään harmoniaksi 
tai dissonanssiksi riippuu toisaalta ihmisen kyvystä kuunnella ja kuulla, mutta myös 
ympäröivästä kulttuurista. Samalla lailla kuin puhuttu kieli eroaa kulttuurien välillä myös 
musiikilliset asteikot eroavat toisistaan. (Sonnenschein 2001, 122.)  
                                                          
5 dissonanssi: ”riitasointinen” intervalli, esim. sekunti, septimi, nooni sekä ylinousevat ja vähennetyt 
intervallit (Kontunen 1990, 152). 
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Teeman ensimmäisessä säkeessä esiintyvä e¹ muodostaa lomasävelen, millä tarkoitetaan 
asteikkomaiseen sekuntikulkuun sijoittuvaa hajasäveltä. Se voi esiintyä sekä alaspäisessä 
että ylöspäisessä kulussa, ja on yleensä iskuton. (Kontunen 1990, 70.)  Jokainen 
dissonanssi vaatii yleensä ratkaisukseen konsonanssin, ja jokainen konsonanssi vaatii 
dissonanssin häiritsemään sen tylsää elämää. Nämä kaksi musiikillista elementtiä 
toimivat yhdessä kuin yö ja päivä (Sonnenschein 2001, 128.) Lomasävelen muodostama 
dissonanssi viittaa Tohtorin kahteen eri luonteeseen, jotka toisaalta voivat toimia 
keskenään, mutta samalla aiheuttavat ristiriitaa. Vaikka dissonanssi vaatii yleensä 
purkamista, lomasäveliin tätä ei kuitenkaan normaalisti sovelleta (Kontunen 1990, 70). 
Tohtorin teeman ensimmäisessä säkeessä dissonanssi kuitenkin puretaan siirtymällä 
lomasävel e¹:stä toonikaan d¹:een. Tämä antaa viitteen siitä, että Tohtorissa on sisäinen 
ristiriita, mikä ei vielä tule selvästi esille. Dissonanssi purkautuu, eikä Tohtorin sisällä 
vallitsevaa ristiriitaa näytetä vielä havaitsijalle.  
Tohtorin luonteiden välinen ristiriita kärjistyy vuonna 2009 ilmestyneessä jaksossa The 
Waters of Mars, jossa Tohtori pelastaa Marsissa sijaitsevan tutkimusaseman työntekijät, 
heidän joukossaan aseman johtajan Adelaide Brooken. Pelastus on kuitenkin 
kyseenalainen, sillä Adelaiden kuolema Marsissa on määrätty kiintopiste ajassa, jota ei 
tulisi koskaan muuttaa, sillä se vaikuttaisi koko ihmiskunnan tulevaisuuteen.  
Jakso paljastaa, kuinka Tohtorista on tullut yhden miehen vastarinta elämän ja kuoleman 
välillä, ja yksin hän päättää, kuka elää ja kuka kuolee. 
Adelaide Brooke: --- and if my family changes the whole of history could change, the 
future of the human race. No one should have that much power. 
Tohtori: Tough. ---Adelaide I’ve done this sort of thing before, in small ways, saved some 
little people. But never someone as important as you. Oh, I’m good.” 
Adelaide Brooke: Little people?  What like Mia and Yuri, who decides they are so 
unimportant? You? 
Tohtori: For a long time now I thought I was just a survivor but I’m not. I’m the winner. 
That’s who I am. The Time lord Victorious. 
Adelaide Brooke: And there is no one to stop you? 
Tohtori: No. 
Adelaide Brooke: This is wrong Doctor. I don’t care who you are. The Time lord Victorious 
is wrong. 
Tohtori: That’s me to decide.  (Doctor Who 4 [ 56:35–57:47]). 
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Analysoimani kohtauksen teema ennakoi vihollista, joka Tohtorin on lopulta pakko 
kohdata, itsensä. Sarjan kuluessa kuin huomaamatta Tohtori luisuu musiikillisen teeman 
viitoittamalle synkälle polulle. Tohtori tajuaa muuttuneensa vasta, kun Adelaide Brooke 
tappaa itsensä, sillä hän ei kestä ajatusta siitä, että ihmiskunnan tulevaisuus on yhden 
henkilön ja tämän armon varassa. Vasta tällöin Tohtori itse myöntää menneensä liian 
pitkälle. 
Kuten olen aiemmin kuvaillut, kohtauksen taustalla kuultava teema on varsin pelkistetty. 
Laulumelodia on selkeä ja yksinkertainen, mikä jättää sille paljon muotoutumisen ja 
kehittymisen varaa, ja tässä mielessä teema muistuttaa paljon Tohtoria. Havaitsijoille on 
juuri esitelty uusi Tohtori, eivätkä he vielä tiedä, mitä uudelta Tohtorilta on lupa odottaa. 
Myös Tohtori on vain hetkeä aiemmin todennut ” I am the Doctor but beyond that I just 
don’t know I literally do not know who I am” [41:13-41:20]. Myöskään Tohtori itse ei 
vielä täysin tiedä, millainen hän on, tai millainen hänestä tulee. Sarjan kehittyessä Tohtori 
kehittyy ja muuttuu, ja myös teemalla on mahdollisuus kulkea muutoksen mukana. 
 
3.2. Jotain uutta, jotain vanhaa – uuden osan lisääminen Tohtorin teemaan 
 
Olen jo aiemmin maininnut, että kymmenennen Tohtorin teema muuttui täysin 
kolmannen tuotantokauden ajaksi. Teema ilmestyi mukaan jälleen neljännen 
tuotantokauden alussa, ja kauden aikana se sai mukaansa täysin uuden osion. Teeman 
mieltäminen yhdeksi kokonaisuudeksi voi olla kuitenkin hankalaa, sillä teemasta tulee 
kestoltaan varsin pitkä, kun uusi ja vanha osio liitetään yhteen. Royal S. Brown on 
haastatellut teoksessaan Overtones and Undertones Reading Film Music säveltäjä 
Bernard Herrmannia, joka onkin todennut, että yleisön on helpompi seurata lyhyttä 
teemaa, sillä yleisö kuuntelee musiikkia vain osittain (Brown 1994, 154). Myös uuden 
osion tunnistaminen osaksi teemaa voi olla hankalaa, sillä samanlaisena kokonaisuutena 
sitä ei kuulla muussa jaksossa kuin neljännen tuotantokauden 12. jaksossa The Stolen 
Earth. 
Edellä mainitusta jaksosta olen valinnut analysoitavaksi kohtauksen, jossa Tohtori ja 
tämän matkakumppani Donna ovat juuri löytäneet kadonneet 27 planeettaa, ja katsovat 
monitorilta, kuinka myös Maa näkyy kadonneiden planeettojen joukossa. Tohtori ja 
Donna ovat Tardiksessa, kun he saavat videopuhelun maasta, ja Tardiksen monitoriin 
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ilmestyy kuvat Tohtorin ystävistä kapteeni Jack Harknessista, Sarah Jane Smithistä, sekä 
Martha Jonesista. Myös Rose Tyler katsoo Tohtorin ja tämän ystävien välistä keskustelua 
tietokoneelta, mutta ei pysty osallistumaan keskusteluun. Kohtauksen lopussa Tohtori 
ihmettelee ääneen, missä Rose on.  
Taulukko 2: Doctor Who (2008), The Stolen Earth [35:01-35:27] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset 
havainnot musiikista 
[35:01] Tohtori ja Donna ovat 
Tardiksessa. Katsovat 
Tardiksen monitoria, 
josta näkyy kadonneet 
planeetat. 
Mahtipontisen kuuloista 
musiikkia. Jousi-
instrumentaatio tukee 
kuoroa. Kuoro ei laula 
sanoilla, vaan hymisee 
Neliäänistä portaittain 
legatoissa  nousevaa 
kuorolaulua. Viulujen, 
alttoviulujen ja 
käyrätorven melodia 
sama kolmen ylimmän 
vokaalilinjan kanssa. 
Kontrabasson 
melodiakuvio tukee 
alinta vokaalilinjaa 
[35:12] Tohtori ja Donna 
katsovat yhä monitoria. 
Tohtori selittää 
Donnalle, miten 
planeetat oli piilotettu. 
 Seitsemännessä 
tahdissa viulumelodia 
muuttuu. Huilu 
mukaan tukemaan 
viulumelodiaa. 
Kahdeksannessa 
tahdissa mukaan 
trumpetti, soittaa 
samaa melodialinjaa 
käyrätorven kanssa. 
 
Kohtauksen aikana kuultava musiikki on kymmenennen Tohtorin teema mutta melodia, 
jota käsittelin edellisessä luvussa, kuullaan vasta kohtauksen lopussa. Teema alkaa 
legatossa lauletulla portaittain nousevalla neliäänisellä kuorolaululla. Viulujen, 
alttoviulujen, sellojen ja käyrätorvien melodiakuvio on sama kuin kolmen ylimmän 
vokaalilinjan. Kontrabasson melodialinja puolestaan tukee alinta vokaalilinjaa. 
Seitsemännessä tahdissa viulun melodialinja muuttuu. Viulumelodia kulkee toisessa ja 
kolmannessa oktaavissa ja nousee ja laskee fraaseittain. Tahti koostuu kahdesta fraasista, 
ja yhden fraasin muodostaa neljä yhteen sidottua kahdeksasosanuottia. Tahdin 
ensimmäinen fraasi on nouseva ja jälkimmäinen laskeva. Seitsemännessä tahdissa 
säestykseen liittyy huilu, jonka melodialinja myötäilee viulun muuttunutta melodialinjaa. 
Kahdeksannessa tahdissa mukaan ilmestyy trumpetti, jonka melodialinja on samanlainen 
käyrätorven melodialinjan kanssa.  
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Tohtorin teeman uusi osio on mielenkiintoinen, sillä se sisältää paljon sekä maskuliinisia 
että feminiinisiä musiikillisia parametreja. Musiikin terävyys, vahvuus, ylöspäin kulkeva 
melodialinja, dynaamisuus, tempon nopeus, sekä viulu- ja huilustemmoissa esiintyvä 
fraasien toistuvuus ovat ominaisuuksia, jotka rakentavat kuvaa maskuliinisuudesta. 
Lisäksi taustalla kuuluvat vaskipuhaltimet ovat tyypillisiä säestäviä instrumentteja 
maskuliinisissa melodioissa. Puolestaan äänenvoimakkuuksien vaihtelut, jousien ja 
huilun käyttäminen yhdessä, ja legatot, joita ilmenee erityisesti jousissa teeman alussa, 
sekä kuoro-osuuksissa rakentavat feminiinisyyttä. (Tagg 1989, 31–33.) Teeman alussa 
tulee kuitenkin huomioida, että niin kuoron kuin instrumenttien melodialinjat tukevat 
toisiaan. Alttoviulut ja kontrabasso tukevat jatkuvasti laulumelodiaa. Ja kun viulumelodia 
muuttuu, aloittaa huilumelodia tämän melodian tukemisen. Kaikki instrumentit ja 
vokaalilinjat toistavat samoja melodiakuvioita eri oktaaveista, jolloin mikään instrumentti 
ei nouse toista selkeämmin esille, vaan kaikki toimivat eräänlaisena ”massana”, ja tukevat 
toisiaan.   
Musiikin yhteneväisyys tukee kuvan hetkellistä pysähtyneisyyttä. Musiikki kulkee 
eteenpäin yhtenä massana, ja kuvassa Tohtori ja Donna keskustelevat planeetoista, jotka 
he ovat juuri löytäneet, mutta tilanne ei varsinaisesti etene minnekään. Tilanne saa 
ympärilleen suuruutta ja voimakkuutta, kun seitsemännessä ja kahdeksannessa tahdissa 
säestykseen ilmestyvät huilu ja trumpetti (kts. Juva 1995, 225). Yhtenäinen musiikki 
pyrkii luomaan tilanteeseen vahvuutta ja suuruutta, ovathan Tohtori ja Donna ovat tehneet 
jotain lähes mahdotonta löytäessään kadonneet planeetat. Yhteneväisyyden lisäksi 
musiikista on kuultavissa elementti, joka pyrkii työntämään niin musiikkia kuin kuvaakin 
eteenpäin. Teeman ensimmäisen puolen minuutin aikana kuoro ja useat instrumentit 
toistavat samoja melodiakuvioita. Toistojen tarkoitus on tehdä asia kuulijalle tutuksi ja 
miellyttäväksi. Toisaalta liiallisen toistuvuuden riskinä on kuulijan kyllästyminen. 
(Sonnenschein 2001, 116.) Musiikin jatkuva toistuminen luo myös jännittyneisyyttä, 
mikä puolestaan luo odotuksen tilanteen loppumisesta. (Richardson 1998, 164). 
Havaitsija odottaa, miten ja milloin toistuvuus lakkaa, ja kuinka tilanne raukeaa. 
Kohtauksen alussa on tämän kaltainen tilanne. Musiikki sisältää paljon instrumentteja ja 
elementtejä, ja toistuvuuden takia havaitsija odottaa, milloin instrumenttien melodialinjat 
erkanevat toisistaan, ja tilanne alkaa kulkea eteenpäin. Toistuva musiikki toimii myös 
ennakoijana. Toiminnan ennakoinnilla tarkoitetaan perinteisesti sitä, että musiikki alkaa 
ennakoida tulevia tapahtumia ennen kuvassa tapahtuvaa muutosta (Tagg 2012, 2). Tässä 
tapauksessa musiikki pitää jo valmiiksi sisällään useita eri instrumentteja, 
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vokaaliosuuksia sekä musiikillisia parametreja, jotka luovat sekä feminiinisiä että 
maskuliinisia mielleyhtymiä, mikä viittaa siihen, että teeman viittauskohde ei ole 
pelkästään Tohtorissa itsessään. 
Teeman viittauskohteet tulevat selkeämmin esille, kun musiikin melodialinjat alkavat 
muuttua 20 tahdin kohdalla, ja kuvassa näkyy, kuinka Tardiksen monitorin ruutuun 
ilmestyy kuvia Tohtorin ystävistä [35:28]. Huilun ja trumpetin osuudet päättyvät, ja 
kuoro-osuus muuttuu asteittain nousevista legatoista teräviksi neljäsosiksi, ja kaikki 
vokaalilinjat laulavat samaa melodiaa. Kolmen ylimmän vokaalilinjan melodia kulkee 
ensimmäisessä oktaavissa ja alimman vokaalilinjan melodia oktaavia alempana. Kuoro-
osuudessa kuuluu toistuvana kahden tahdin mittainen yksittäisistä neljäsosista koostuva 
kuvio d¹-f¹-eb¹-f¹ - d¹-f¹-eb¹-f¹. Käyrätorven melodialinja muuttuu asteittain nousevaksi, 
ja myös kontrabasson melodialinja muuttuu neljäsosiksi muiden jousien jatkaessa 
legatolinjaa pääasiassa toisessa ja kolmannessa oktaavissa. 
Taulukko 3: Doctor Who (2008), The Stolen Earth [35:28-36:00] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[35:28] Monitori 
vastaanottaa 
videosignaalin 
Maasta ja 
monitoriin 
ilmestyy neljä 
kuvaruutua, joista 
näkyvät kapteeni 
Jack, Martha ja 
hänen äitinsä, 
Sarah Jane Smith, 
sekä Tohtori ja 
Donna.  
 
Kuorossa 
kirkkomusiikkihenkisyy
ttä. Kolme ääntä laulaa 
samalta korkeudelta 
samaa melodiaa. Vain 
bassolla oma linja. 
Käyrätorvi nousee 
vahvasti kuuluviin. 
 
Laulumelodia muuttuu 
legatoista staccatoiksi. Kaikki 
vokaalilinjat laulavat samaa 
melodiaa; kolme ylintä ääntä 
1. oktaavista, alin ääni 
oktaavia alempaa. Ylimmän 
vokaalilinjan melodia toistaa 
kuvioita d¹-f¹-eb¹-f¹. Huilu- ja 
trumpettiosuus päättyvät. 
Käyrätorven melodia ylöspäin 
kulkeva. Kontrabasson 
melodia neljäsosissa, muut 
jouset legatossa. 
 
 Feminiinisiä mielleyhtymiä musiikissa luovat erityisesti legatoon eli yhteen soitetut tai 
arpeggio6 tyyliin soitetut jouset (Tagg 1989, 31). Lisäksi legatossa soitetut jousisäestykset 
ilman rytmisiä variaatioita luovat usein myös romanttisia mielleyhtymiä (Tagg ym. 2003, 
170). Nämä feminiiniset parametrit kertovat siitä, että teema viittaa Tohtorin entisiin 
                                                          
6 arpeggio: ”harpun tapaan”; soinnun sävelten soittaminen peräkkäin nopeana murtosointuna, yleensä 
alhaalta alkaen (Kontunen 1990, 151). 
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matkakumppaneihin Sarah Janen ja Marthaan. Jousien synnyttämät romanttiset 
mielleyhtymät puolestaan muistuttavat havaitsijaa siitä, että sekä Sarah Jane että Martha 
rakastivat aikoinaan Tohtoria saamatta kuitenkaan vastakaikua rakkaudelleen. 
Maskuliinisia merkityksiä luovia parametreja puolestaan löytyy kuoron ja kontrabasson 
staccatomaisista eli lyhyistä ja terävistä neljäsosista koostuvasta melodiasta ja sen 
toistoista. Staccato-osuuksien kohdalla myös intervallit muodostuvat tärkeiksi 
merkitysten välittäjiksi erityisesti edellä mainitussa d¹-f¹-eb¹-f¹ -toistoissa. D¹ ja f¹ 
sävelten välille muodostuu pieni terssi. Säkeen keskelle jää alaspäin muodostuva pieni 
sekunti, ja kahden viimeisen sävelen välille muodostuu suuri sekunti. Pienellä terssillä 
pyritään perinteisesti luomaan riemuisaa tunnetta, kun taas suurella sekunnilla luodaan 
tunnetta avoimuudesta, onnesta ja keveydestä unohtamatta pientä ärsytyksen tunnetta. 
Pienellä sekunnilla taas luodaan jännittyneisyyttä ja salaperäisyyttä. (Sonnenschein 2001, 
121.) Kun maskuliinisuutta luovat staccatot, toistot, sekä intervallien luoma riemu, 
salaperäisyys, sekä suuren sekunnin luoma pieni ärsytyksen tunne liitetään yhteen, löytyy 
teemalle jälleen uusi viittauskohde; kapteeni Jack, joka tervehtiikin Tohtoria 
ponnekkaasti sanoen: ”Where the hell have you been!” [35:31–35:32].  
Staccatossa soitettujen intervallit synnyttävät muitakin merkityksiä. Säkeen viimeinen 
sävel f¹ ja toisen säkeen aloittava d¹ muodostavat säkeiden välille suuren terssin. Tällä 
intervallilla pyritään luomaan mielleyhtymiä toiveikkuudesta, ystävällisyydestä, asian 
ratkaisemisesta, sekä luonteettomuudesta (Sonnenschein 2001, 121). Terssiin liitettävä 
tunne luonteettomuudesta ei tarkoita sitä, että kuvassa esiintyvät hahmot olisivat jollain 
tavalla luonteettomia. Mielestäni intervallin synnyttämät muut tunteet toiveikkuus, 
ystävällisyys ja tilanteen ratkaiseminen voidaan käsittää niin sanotusti luonteettomiksi, 
sillä ne eivät ole liitettävissä vain yhteen hahmoon tai tämän luonteeseen, vaan kaikkiin 
kuvassa näkyviin hahmoihin. Sekä kapteeni Jack, Martha ja Sarah Jane ovat kaikki 
helpottuneita ja onnellisia siitä, että he saivat yhteyden Tohtoriin ja uskovat, että nyt 
Tohtori voi pelastaa koko Maapallon. Samalla myös Tohtori on onnellinen nähdessään 
ystävänsä ja on helpottunut, että he ovat kaikki kunnossa. 
Kohtauksessa kuultavan teeman viimeinen merkittävä muutos tapahtuu, kun musiikki 
alkaa voimistua, jolloin kolme ylintä kuoroääntä kohoavat a²:een, ja alimman kuorolinjan 
osuus päättyy hetkeksi [36:01]. Tästä alkaa Tohtorin teeman osio, jota käsittelin jo 
aiemmassa luvussa. Laulumelodia laskeutuu asteikkoa a²-f²-e² pitkin puolitoista tahtia 
kestävään d²:een. Laulumelodian alin ääni tulee mukaan muiden vokaalilinjojen laulettua 
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toisen säkeen d²-e²-d²-b¹-c². Myös käyrätorven osuudessa kuullaan samantapainen 
laskeva melodiakulku, mikä alkaa puolitoista tahtia myöhemmin ja terssiä ylempää kuin 
ylin vokaalimelodia. Käyrätorven melodia päättyy legatossa soitettuun oktaavinousuun 
e²-e³, samalla vokaalimelodiassa kuullaan samanlainen oktaavinousu a¹-a², mikä johtaa 
vokaalimelodian viimeiseen säkeeseen d²-c³-b²-g²-b²-a². Jousien melodia myötäilee 
vokaalimelodiaa, ja lauluosuuden päätyttyä jousissa kuullaan teeman päättävä 
legatofraasi b¹-a¹- c²-b¹-a¹. Teeman viimeinen osio on merkittävä, sillä se sisältää 
teemasta eniten feminiinisyyttä luovia musiikillisia parametreja, mutta samalla kuva 
antaa vahvoja vihjeitä siitä, kehen Tohtorin teema on tällä kertaa sidottu.  
Taulukko 4: Doctor Who (2008), The Stolen Earth [36:01-36:25] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[36:01] Rose katsoo Tohtorin 
ja tämän ystävien 
videokeskustelua 
tietokoneelta. 
Vokaalimelodian 
kohotessa forte. 
Melodia ja 
dynamiikka käyvät 
lakipisteessä, josta 
alkavat laskeutua. 
Alin vokaalilinja päättyy, 
ja kolme ylintä 
vokaalilinjaa kohoavat 
a²:een. Melodia jatkuu 
laskevana d-mollissa. 
[36:03] Rose sanoo 
itsekseen:”Doctor it’s 
me. I came back.” 
 Käyrätorven laskeva 
melodiaosuus alkaa 
puolitoista tahtia 
vokaaliosuutta 
myöhemmin. Ylimmän 
vokaalilinjan sävelet: d²-
e²-d²-b¹ c²-a¹-a². Bassolinja 
mukaan viimeisessä 
fraasissa. 
[36:11] Tohtori miettii, missä 
Rose on. 
 Kolme ylintä vokaalilinjaa 
kohoavat d²:n kautta c³:een 
laskeutuen b²-g²-b²-a². 
Melodiat jatkavat 
laskevana kahden 
ylimmän linjan päättyen 
a¹:een, kolmannen a²:een 
ja alimman äänen a:han. 
Jouset tukevat 
vokaalimelodiaa. 
Vokaalimelodian päätyttyä 
jousissa laskeva b¹-a¹ 
[36:19] Dalek toteaa nauraen, 
että pimeän lordi on 
tullut. 
Jousien a¹ soi taustalla 
kuvan vaihtuessa. 
Jousien melodiassa kulku 
c²-b¹-a¹ 
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Maskuliinisuutta luovissa kappaleissa melodisen motiivin ensimmäinen päätepiste on 
usein motiivin korkein sävel. Feminiinisyyttä rakentavat melodiat toimivat lähes 
päinvastoin. Ne voivat olla asteittain laskevia, tai kulkea heilahdellen ylhäältä alas tai 
alhaalta ylös. (Tagg 1989, 32.) Tohtorin teeman viimeisessä osassa melodia laskeutuu 
ensin portaittain d-mollikolmisointua, minkä jälkeen melodiassa tapahtuu jatkuvaa 
aaltoilua korkeiden ja matalien sävelten välillä esimerkiksi toisessa säkeessä d²-e²-d², 
sekä jousien viimeisessä säeryhmässä b¹-a¹- c²-b¹-a¹. Lisäksi teeman lopussa kuullut 
jousilegatot, ja vakava tunnelma vahvistavat feminiinisyyden luomista (Tagg 1989, 31). 
Edellisessä luvussa toin esille, kuinka Tohtorin teemaan on liitetty alusta asti ajatus 
menettämisestä, mikä on tullut esille niin dialogissa kuin musiikissa laskevien 
intervallien, tempon ja legatojen käytön muodossa. Rose Tylerin kommentti teeman 
viimeisen osion alussa liittää yhteen musiikin luoman surun ja feminiinisyyden. Rose 
toteaa itsekseen: ”Doctor it’s me, I came back.” [36:03]. Tätä kautta musiikin luomat 
feminiiniset parametrit liittävät teeman tällä kertaa Rose Tyleriin, mitä vahvistavat tunteet 
surusta ja menetyksestä. Rose oli Tohtorin tärkeä ystävä ja matkakumppani, jonka 
Tohtori menetti traagisesti toisen tuotantokauden lopussa. Tohtorin ilmeessä on selvästi 
havaittavissa iloa Rosen paluun johdosta, mutta musiikki ei kuitenkaan iloitse. 
Keskirekisteristä soitetut jouset vahvistavat teeman liittymistä Roseen paljastamalla 
tämän haikeuden. Rose ei pysty osallistumaan Tohtorin ja tämän ystävien väliseen 
keskusteluun vaan joutuu katsomaan, kuinka Tohtori juttelee iloisesti muille ystävilleen. 
Lisäksi lomasävelet c³ ja a² luovat teeman toiseksiviimeiseen g-mollisäkeeseen 
dissonanssia. Dissonanssin purkaminen voidaan mieltää paluuksi turvaan ja kotiin 
(Sonnenschein 2001, 95).  Teeman viimeisessä säkeessä dissonanssia ei pureta, vaan se 
päättyy lomasävel a²:een. Tämä muistuttaa siitä ristiriidasta, että Rose on jo kerran 
menetetty, eikä hänen pitäisi olla mahdollista tulla takaisin. Näin ollen myöskään paluu 
Tohtorin luo ei voi olla pysyvää.  
Teeman viimeisen jousilegato-osuuden kohdalla kuva muuttuu [36:18]. Kuvassa näkyy 
Dalek, joka toteaa nauraen: ”He is here, the dark lord is come”.  Jo alkuperäisestä sarjasta 
lähtien Dalekit ovat olleet Tohtorin arkkivihollisia, ja viimeisessä suuressa aikasodassa 
Tohtori joutui tuhoamaan sekä dalekit että oman kansansa rauhan nimissä. Tohtorin 
yrityksistä huolimatta dalekit tulevat aina takaisin, ja Tohtori onkin todennut dalekeista: 
”They survive. They always survive while I lose everything” (Doctor Who 5, [36:35–
36.38]) Dalekin mainitsema pimeän lordi viittaa siis Tohtoriin, joka on tappanut oman 
kansansa yrittäessään tuhota dalekit, siinä kuitenkaan onnistumatta. 
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Juuri ennen Dalekin repliikin alkamista musiikissa kuullaan jousien viimeiset säkeet b¹-
a¹ c²-b¹-a¹. Tarkasteltaessa sävelten välille muodostuvia intervalleja havaitaan, että c² ja 
b¹ muodostavat pienen sekunnin, millä Sonnenscheinin mukaan pyritään luomaan 
epämiellyttävää ja jännittynyttä tunnelmaa. Kahden ensimmäisen ja kahden viimeisen 
sävelen välille muodostuva suuri sekunti puolestaan luo odottavaa tunnetta, sekä 
mielleyhtymän jostain ratkaisemattomasta. (Sonnenschein 2001, 121.) Teeman viimeiset 
sävelet kiinnittävät teeman Tohtoriin ja siihen ikuiseen konfliktiin, joka vallitsee Tohtorin 
ja Dalekien välillä. Samalla tunne jostain ratkaisemattomasta antaa vihiä siitä, että jakso 
tulee huipentumaan Tohtorin ja Dalekien väliseen taistoon, johon liittyvät myös Tohtorin 
ystävät. 
 
3.3. Viimeistä kertaa Tohtorin teema 
 
Kymmenennen Tohtorin teema kuullaan viimeistä kertaa jaksossa The End of Time Part 
2. Kyseisessä jaksossa myös David Tennant jättää roolinsa Tohtorina, ja jakson lopussa 
teema kuullaan taustalla Tohtorin uudentuessa.  
Analysoimani kohtaus on The End of Time jakson lopusta, jossa vakavasti haavoittunut 
Tohtori astuu viimeistä kertaa Tardikseen ja alkaa uudentua. Transkriboimani kohtaus on 
kestoltaan pitkä, noin kolme minuuttia, ja musiikillisesti se koostuu kahteen osaan 
jaetusta kappaleesta. Ensimmäinen osa kantaa nimeä Vale Decem ja toinen osa nimeä 
Vale. Analyysissäni keskeisempänä osana on kappaleen jälkimmäinen osa, mikä koostuu 
Tohtorin teemasta. En kuitenkaan jätä kappaleen ensimmäistä osaa täysin huomiotta, sillä 
kappaleen osiot ovat vahvasti liitoksissa toisiinsa, ja ensimmäinen osa toimii myös 
johdattajana Tohtorin teemaan ja tämän uudentumiseen. 
Kappaleen ensimmäinen osa alkaa tilanteesta, jossa haavoittunut Tohtori on kontallaan 
lumihangessa. Hänen eteensä ilmestyy Ood, joka sanoo:”We will sing to you Doctor. The 
universe will sing you to your sleep.”[01:07:47]. Tämä repliikki on merkittävä, sillä se 
muuttaa musiikin ei-diegeettisestä taustamusiikista lähdemusiikiksi. Musiikki ei ole enää 
vain taustamusiikkia, vaan musiikkia, jonka Oodit ja koko universumi laulaa Tohtorille. 
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Taulukko 5: Doctor Who (2010), The End of Time Part 2 [01:07:45-01:10:05] 
Aika Lyriikka Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[01:07:45] ”Vale Decem 
Ad 
aeternam” 
Tohtori makaa 
maassa, ja 
nousee 
vaivalloisesti 
seisomaan. 
Viulut ja harppu 
aloittavat 
kappaleen. Solisti 
liittyy pian 
mukaan. 
Viulut ja harppu 
aloittavat melodian. 
Aaltoileva 
melodiakulku 
muodostuu tersseistä ja 
kvarteista. Sellon ja 
kontrabasson säestys 
muodostuu matalista 
soinnuista. Solisti yhtyy 
pian mukaan. Ääniala 
kontratenori. 
[01:08:03] ”Di meliora 
Ad 
aeternam” 
Oodit istuvat 
piirissä nuotion 
ympärillä, ja 
kohottavat kädet 
ilmaan 
Harppusäestys 
nousee etualalle. 
Kuoro säestää 
kohdan ”ad 
aeternam” 
Pasuunat ja käyrätorvet 
mukaan 
säestykseen.Taustalla 
kuuluu metallisen 
tuulikellon pyyhkäisy. 
[01:08:17] ”Vale 
Decem” 
Loittonevaa 
kuvaa Oodien 
kaupungista. 
Sataa lunta. 
Musiikissa ei 
dynamiikan 
muutoksia. 
Jouset ja harppu 
jatkavat taustalla. 
Klarinetit mukaan. 
[01:08:24] ”Di meliora 
Beati 
Pasifici” 
Tohtori kävelee 
vaivalloisesti 
lumisateessa. 
Ood sanoo 
Tohtorille laulun 
olevan lopussa. 
Kuoro mukaan. 
Musiikki alkaa 
voimistua. 
Laskeva 
jousimelodia 
johdattaa kuoron 
seuraavaan 
säkeeseen. 
Harppu-säestys 
vaimenee, ja tilalle 
tulee kellopeli. Viulut 
nousevat vaskien 
rinnalle etu-alalle. 
Huilu kuuluu 
hetkellisesti 
voimakkaasti.  
[01:08:44] ”Vale 
Decem” 
Tohtori avaa 
Tardiksen oven 
ja astuu sisään. 
Koko kuoro 
laulaa. 
Trumpetit, tuuba ja 
fagotti mukaan. 
Myötäilevät solistin 
melodialinjaa.  Kuoron 
melodialinja nousee 
asteikossa. 
[01:08:50] ”Alis grave” Tohtori sulkee 
oven ja nojaa 
sitä vasten. 
 Jouset jatkavat 
melodian 
myötäilyä.Vasket 
nousevat säkeen 
lopussa selvemmin 
kuuluviin. 
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[01:08:59] ”Ad 
perpetuam 
moriam” 
Tohtori kävelee 
kohti Tardiksen 
ohjauspöytää. 
 Säkeen lopussa 
staccatoissa soitetut 
huilut nousevat 
etualalle. 
[01:09:22] ”Vale 
Decem” 
Tohtori katsoo 
käsiään, jotka 
alkavat hohtaa. 
 Musiikki 
voimistuu säkeen 
loppua kohden. 
Laulumelodia kohoaa ja 
alkaa laskeutua 
asteikkoa pitkin. 
Kellopeli ja tuulikello 
soivat taustalla. Jouset 
jatkavat kuorolinjan 
mukailua. 
[01:09:19] “Gratis tibi 
ago ad 
aeternam” 
Tohtori kävelee 
ohjauspöydän 
ympäri. 
Kaksi alinta 
kuorolinjaa 
aloittavat laulun 
puolitahtia 
aiemmin. 
Trumpetit ja patarumpu 
voimistuvat. 
Pasuunoilla pitkiä, 
matalia säveliä. 
[01:09:35] ”Nunquam 
singularis 
nunquam” 
Tohtori 
käynnistää 
Tardiksen. 
Korkea 
vokaalilinja tekee 
musiikista 
kiihtyvän 
kuuloisen. 
Musiikissa forte. 
[01:09:42] ”Dum spiro 
fido” 
Tardis lentää 
avaruudessa 
poispäin Maasta. 
 Patarumpu 
voimakkaana taustalla. 
[01:09:48] ”Vale, vale, 
vale…” 
Tohtori kävelee 
ohjauspöydän 
viereen ja 
hengittää 
raskaasti. 
Solisti laulaa 
vale-osuuden. 
Kuoro säestää 
taustalla. 
Musiikki 
häivytetään lähes 
kuulumattomiin. 
Vokaalimelodia sekä 
jousien ja huilun 
melodia koostuu 
toistuvista 
kahdeksasosista. 
Puhaltimien ja harpun 
melodiat koostuvat 
neljäsosista ja 
puolinuoteista. Vasket 
vahvoina etualalla. 
 
Oodin repliikin jälkeen alkaa kappaleen ensimmäinen osa, mikä alkaa viulujen ja harpun 
kahdeksasosista koostuvalla aaltoilevalla melodialla. Muut jouset toimivat säestäjinä, ja 
niiden melodia koostuu pääasiassa legatoon soitetuista kokonuoteista. Toisessa tahdissa 
melodiaan liittyy solisti kontratenori Mark Chambers. Kontratenorin valitseminen 
kappaleen solistiksi on mielenkiintoista, sillä samaan äänialaan olisi naislaulajista yltänyt 
altto. Kontratenorin käyttö muistuttaa myös barokin ajan kirkkomusiikista, vaikka 
musiikki ei tyylillisesti muistuta kirkkomusiikkia. Barokin ajalla naiset eivät saaneet 
esiintyä kirkoissa, joten puuttuvat korkeat äänet korvattiin kontratenoreilla. 
40 
 
 
Kirkkomusiikin ajatusta voi myös vahvistaa kappaleen alussa syntyvä hartauden tunne, 
minkä syntymiseen vaikuttaa erityisesti musiikin rauhallisuus, kontratenorin käyttö 
solistina, latinan kieli, sekä vain jousista ja harpusta koostuva säestys. Hengelliseksi 
mielletyllä musiikilla on puolestaan vaikutus syvän rauhan tunteen luojana, sekä kivun 
poistajana (Sonnenschein 2001, 109). Laulu pyrkii tuomaan rauhan Tohtorille tämän 
viimeiselle matkalle, sekä lievittämään tämän kipuja. Universumin halki kulkeva laulu 
pyrkii vihdoinkin tuomaan rauhan taistelevalle Tohtorille.  
Toisessa säkeessä käyrätorvet liittyvät säestykseen soittaen pitkiä säveliä, ja neliääninen 
kuoro laulaa jälkimmäisen säkeen ”ad aeternam”, minkä jälkeen kuullaan lyhyt 
tuulikellon pyyhkäisy [01:08:03]. Toisen säkeen jälkeen pasuunat aloittavat oman 
osionsa, mikä myötäilee käyrätorvien melodialinjaa. Jousien ja harpun melodiat kuuluvat 
edelleen taustalla, ja klarinettien melodiaosuus alkaa. Kohdassa [01:08:24] harppu 
säestys vaimenee, ja tilalle tulee kellopeli. Dynamiikaltaan tasaisena pysynyt musiikki 
alkaa voimistua, ja jousien terävistä neljäsosista koostuva melodia muuttuu hetkellisesti 
laskevaksi, mikä johdattaa melodian seuraavaan säkeeseen, jossa koko kuoro laulaa 
asteikossa nousevan osion ”vale Decem” [01:08:44] Samassa säkeessä trumpetit, tuuba 
ja fagotit ilmestyvät mukaan, ja kaikkien melodialinjat myötäilevät kuoron nousevaa 
melodiaa, minkä jälkeen instrumenttien melodiat muuttuvat pääasiassa puolinuoteista 
koostuviksi. Samaan aikaan kuvassa nähdään, kuinka Tohtori astuu vaivalloisesti 
viimeistä kertaa Tardikseen.  
 
Tästä eteenpäin musiikki alkaa hiljalleen voimistua. Vaskien melodiat jatkuvat 
voimakkaina pääasiassa neljäsosina tai puolinuotteina. Patarummun säestys alkaa kuulua 
voimakkaana taustalla ja koko kuoro laulaa fortessa ”nunquam singularis, nunquam” 
[01:09:35]. Musiikin voimistuminen rikkoo hartauden tunteen, ja musiikki alkaa muuttua 
koko ajan mahtipontisemmaksi ja voimakkaammaksi aivan kuin viestien siitä, että jotain 
suurta ja dramaattista tulee pian tapahtumaan. Tämän lisäksi kappaleen alkuosan 
rauhallisuus, vakavuus ja ”klassisuus”, sekä harpun, kellopelin, huilujen ja jousilegatojen 
käyttö ovat vahvistaneet ajatusta feminiinisyyttä luovasta melodiasta (Tagg 1989, 32). 
Kappaleen edetessä musiikkiin liittyy yksi kerrallaan vaskipuhaltimia ja patarumpu, 
mitkä vähentävät feminiinisyyttä, ja muuttavat musiikin luomat mielleyhtymät hiljalleen 
maskuliinisiksi. Musiikki ei ole enää vain harras laulu, joka lauletaan Tohtorille, vaan se 
myös kuvaa Tohtorin vahvana tämän viimeisinä hetkinä.  
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Kappaleen ensimmäisen osan viimeinen vaihe alkaa, kun solisti ja kuoro alkavat 
toistamaan sanaa ”vale”. [01:09:48]. Vokaalilinjat sekä huilun ja jousien melodialinjat 
koostuvat jatkuvasti toistuvista kahdeksasosista. Puhaltimien ja harpun melodialinjat 
puolestaan koostuvat pääasiassa neljäsosista ja puolinuoteista, ja erityisesti vasket 
kuuluvat selvästi etualalla. Kuoron ja solistin ”vale”-osuuden toistuessa musiikki alkaa 
hiljalleen vaimeta niin että kuuluviin jää lopulta vain vaimeana kuuluva kuoron laulama 
pitkä ääni. Kuvassa näkyy Tohtorin kasvot, ja hän sanoo viimeisen repliikkinsä. ”I don’t 
wanna go” [01:10:02]. 
 
Hiljaisuus, joka musiikissa on havaittavissa Tohtorin viimeisen repliikin aikana, on 
mielenkiintoinen, sillä kyse ei ole niinkään hiljaisuudesta, vaan hiljaisuuden 
vaikutelmasta. Elokuvassa tai televisiosarjassa hiljaisuus on harvoin täydellistä 
hiljaisuutta, sillä se katkaisisi auditiivisen jatkumon, ja havaitsijat voisivat luulla, että 
kyseessä on tekninen vika. Tästä syystä elokuviin ja televisiosarjoihin äänitetään 
”ambienttia hiljaisuutta”, jota voidaan tarvittaessa käyttää kohtauksessa dialogin alla. 
Tällöin syntyy vaikutus kohtauksen hiljaisuudesta. Jokainen tilanne käsittää kuitenkin 
yksilöllisen hiljaisuuden, ja yksinkertaisin tapa tuoda se esiin, on esittää hiljaisuus juuri 
ennen äänen ja musiikin täyteistä kohtausta. Hiljaisuus ei siis ole koskaan pelkkää 
neutraalia tyhjyyttä, vaan se on vastakohta-asettelun tuote. (Chion 1994, 57.) 
 
Musiikin yksi tehtävä on väistyä dialogin tai muiden kerronnan kannalta merkittävien 
äänten kohdalla. Tämä on usein välttämätöntä, jotta katsoja pystyy häiriintymättä 
seuraamaan replikointia. (Juva 1995, 219.) Musiikin hiljentyminen tarjoaa tilaa Tohtorin 
viimeiselle repliikille. Vaikka Tohtori ei omien sanojensa mukaan halua lähteä, ei hän 
kuitenkaan itke kohtaloaan. Tähän on syynä se, että tuotantotiimi ei halunnut Tohtorin 
menettävän rohkeuttaan viime hetkillä, vaan hän taistelee viimeiseen asti ja kohtaa 
kuolemansa. Viimeisenä hetkenään Tohtorissa on yhä jotain stoamaisuutta ja vahvuutta, 
mikä on syntynyt pitkän kärsimyksen seurauksena, mistä johtuen hän ei voi alentua 
säälimään ja suremaan kohtaloaan juuri ennen uudentumista. (Doctor Who 6, [00:36:08–
00:36:47].) Samantapainen ajattelumalli on ollut havaittavissa myös oopperoissa. Miehet, 
jotka menettävät itsekontrollin ja osoittavat kivun ja haavoittuvaisuutensa merkitään 
jollain tavalla feminiinisiksi, ja usein he myös kokevat samanlaisen kohtalon kuin 
traagiset sankarittaret (McClary 2002, 47). Tohtori haluttiin viimeiseen asti esittää 
sankarina, mistä johtuen hän ei voinut itkeä tai surra lähtöään. Jos Tohtori olisi itkenyt ja 
osoittanut kärsimystään, hän olisi menettänyt roolinsa sekä miehenä että sankarina, ja 
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muuttunut olemukseltaan feminiiniseksi, jonka kuolema olisi pikemminkin traagista kuin 
sankarillista. 
 
Sen lisäksi että musiikin vaimeneminen painottaa Tohtorin viimeistä repliikkiä, toimii se 
myös johdattajana kappaleen seuraavaan osioon. Musiikin loppuminen nostaa seuraavan 
kohtauksen ikään kuin tarjottimelle (Juva 1995, 208).  Hiljaisuus tarjoaa siis vaikuttavan 
ja helposti huomattavan aloituksen kappaleen toiselle osalle, Tohtorin teemalle. 
 
Taulukko 6: Doctor Who (2010), The End of Time Part 2 [ 01:10:06-01:10:53] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[01:10:06] Tohtori sanoo ” I 
don’t wanna go” 
Tohtorin repliikin 
jälkeen kappaleen 
toinen osa alkaa. 
Lauluosuus päättyy. 
Kuoron melodia alkaa 
muuttua forteksi 
[01:10:31] Tohtorin kädet ja 
kasvot alkavat 
hehkua. Hehku 
muuttuu 
räjähdysmäiseksi 
tulipaloksi 
Musiikki muuttuu 
intensiiviseksi. Huilu 
on suorastaan riipivä. 
Räjähdysäänet 
sekoittuvat musiikkiin. 
Toinen osa alkaa 
fortella. Kuoron 
melodiassa laskeva 
melodiakulku f²- db²-c²-
b¹.  Melodia jatkuu b¹-
c²-b¹-gb¹-ab¹- ab²-gb²-
eb²-gb². Viulut ja 
trumpetti tukevat 
melodia. Piccolon ja 
harpun melodiat 
ylöspäin kulkevia. 
Vasket soittavat 
staccatoissa. 
Patarummun säestys 
voimistuu. 
 
[01:10:44] Tohtori uudentuu.  Jousi- ja 
vaskimelodioissa 
staccatoja. Kuoro laulaa 
legatossa. 
 
Kappaleen toisen osan alussa kuullaan jo tutuksi tullut osio Tohtorin teemasta, joka alkaa 
fortessa laskevalla kolmisointukululla. D-mollin sijaan sävellaji on tällä kertaa b-molli, 
ja teeman alussa solistin ja sopraanoiden melodia laskeutuu kolmisointua pitkin f²- db²-
c²-b¹. Solistin ja kuoron melodia kulkee portaittain b¹-c²-b¹-gb¹-ab¹ päätyen lopulta puoli 
tahtia kestävään f¹:een. Melodia kohoaa oktaavilla, ja laskeutuu toonikaan, minkä jälkeen 
melodia jatkaa edestakaista kulkua ab²-gb²-eb²-gb² päätyen neljä tahtia kestävään f²:een. 
Samaan aikaan piccolon ja harpun melodiassa kuullaan teräviä ylöspäin nousuja. 
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Viulujen ja trumpettien melodialinjat myötäilevät vokaalimelodiaa, kun taas muiden 
jousien ja vaskien melodia koostuvat toistuvista kahdeksasosista, mikä tekee musiikista 
kiihtyvän kuuloisen. Myös patarummut kuuluvat aiempaa selkeämmin taustalla. 
Kiihtyvyyden tunteen lisäksi toistuva jousi- ja vaskimelodia luo odottavan ja jännittyneen 
tunteen. Kuvassa näkyy, kuinka Tohtorin kädet ja kasvot hehkuvat kullanhohtoisina, ja 
Tohtori hengittää raskaasti. Havaitsija tietää, että Tohtori uudentuu, mutta samalla syntyy 
odotuksen tunne siitä, millaiseksi hän muuttuu. Samalla tavalla kuin havaitsija odottaa 
tilanteeseen ratkaisua, myös musiikki pyrkii kohti päätöstä. Musiikki pyrkii jatkuvasti 
eteenpäin kohti maalia, kasvua ja kehitystä. Musiikki ei ole koskaan ”tyytyväinen” 
nykyhetkeen (Richardson 1998, 165).  
 
Kohtauksessa kuultava Tohtorin teema on merkittävä sillä sama teema, joka ensimmäisen 
kerran kuultiin pelkkänä vokaalisovituksena, on nyt sovitettu neliääniselle kuorolle ja 
sinfoniaorkesterille. Samalla teemasta on vähentynyt feminiinisyyttä luovia elementtejä, 
vaikka melodia on yhä sama. Aiemmin teema on ollut tempoltaan rauhallinen, ja 
koostunut pääasiassa neljäsosa- ja puolinuoteista. Viimeisessä kohtauksessa melodia 
koostuu puolinuottien lisäksi kahdeksasosista, mikä luo teemaan tunteen 
nopeatempoisuudesta. Nämä tekijät liittyvät oleellisesti maskuliinisuuden luomiseen 
musiikissa. Siinä missä pitkät sävelet luovat feminiinisyyttä, lyhyet sävelet ja erityisesti 
staccatot auttavat maskuliinisuuden luomisessa. Myös nopeatempoisuuden tunne liittyy 
maskuliinisuuden luomiseen. Miehet kuvitellaankin musiikillisesti nopeampina kuin 
naiset. (Tagg 1989, 31.) Maskuliinisuutta luo myös laulumelodiassa jatkuvasti toistuva b-
mollin viides sävel f. Teema alkaa f-sävelellä, ja se soi laulumelodiassa useita kertoja 
pitkänä sävelenä. Kvinttejä on perinteisesti pidetty vahvoina eli maskuliinisina sävelinä, 
kun taas terssejä on pidetty heikkoina eli feminiinisinä (McClary 2002, 77). Tohtorin 
teema sisältää sekä kvinttejä että terssejä, mutta kvinttien käyttö on teemassa 
huomattavasti hallitsevampaa. 
 
Kuten olen jo aiemmin maininnut, Tohtorin teema on sisältänyt useita surullisuutta luovia 
parametreja, jotka usein myös liitetään feminiinisyyteen. Tällä kertaa surullisuutta ei ole 
musiikista havaittavissa. Portaittain kulkevassa melodiassa on havaittavissa suuria 
sekunteja, sekä suuria ja pieniä terssejä. Sonnenscheinin mukaan nämä intervallit 
pystyvät luomaan positiivisia tunteita, iloa, keveyttä, jopa riemua (Sonnenschein 2001, 
121). Instrumenteista esille nousevat vasket, jouset ja patarummut luovat kohtaukseen 
mahtipontisuutta ja voimakkuutta, sekä samalla tasoittavat intervallien luomaa 
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positiivisuutta. Näin kohtauksesta ei synny voimakasta positiivista tunnetta, mutta ei 
myöskään surullista. Intervallit pyrkivät muistuttamaan havaitsijaa siitä, että kyseessä on 
uudentuminen, eikä varsinainen kuolema. Samalla instrumentaatio tukee ajatusta siitä, 
että Tohtori säilyy viimeiseen asti vahvana taistelijana. Havaitsija ei kuitenkaan voi täysin 
kokea musiikin luomaa positiivisuutta, sillä vaikka havaitsija tietää Tohtorin vain 
uudentuvan tietää havaitsija myös sen, että Tohtori itse kokee kuolevansa. 
 
Tohtorin haluttomuus uudentua on sarjassa jotain uutta, sillä Tohtorit ennen ja jälkeen 
kymmenennen Tohtorin ovat ajatelleet, että uudentuminen on osa heidän elämäänsä. 
Elämän täytyy jatkua. Kymmenes Tohtori on muista inkarnaatioistaan poikkeavasti 
todennut, että uudentuminen on kuolemista:  
 
Tohtori: I can still die. If I’m killed before the regeneration, then I’m dead. Even then…  
Even if I change, it feels like dying. Everything I am dies. Some new man goes 
sauntering away. And I’m dead. (Doctor Who 7 2010, [00:26:42–00:27:07]) 
 
Musiikki yrittää muistuttaa havaitsijaa siitä, että uudentuminen on normaalia, ja koska 
Tohtori on vahva, hän kokee kohtalonsa urheasti. Loppujen lopuksi musiikki on vain 
lohduttaja. Miksi havaitsijan pitäisi ajatella elämän jatkuvan normaalisti tilanteessa, jossa 
Tohtori itse kokee kuolevansa? 
 
Kohtauksen viimeinen osio kuullaan, kun pitkän f²-äänen jälkeen vokaalimelodia putoaa 
toonikaan, ja palaa sieltä takaisin f²:ään. Laulumelodia koostuu kolmen tahdin ajan 
staccatoissa esitetyistä kahdeksas- ja kuudestoistaosista, minkä jälkeen laulumelodia 
muuttuu legatoiksi, ja instrumenttien osuuden toistuviksi staccatoiksi. Samaan aikaan 
kuvassa nähdään, kuinka hohde Tohtorin käsissä ja kasvoissa muuttuu räjähdysmäiseksi 
tulipaloksi, ja Tohtorin kasvot alkavat hiljalleen muuttua. 
 
 Jopa Tohtorin viimeisillä hetkillä musiikki rakentaa maskuliinisuutta Tohtorin ympärille. 
Musiikista on kuultavissa staccato-osuuksia, sekä teräviä ylöspäin kulkevia melodioita, 
jotka rakentavat maskuliinisuutta. Tärkeä maskuliinisuuden rakentaja on myös 
patarumpu, joka muiden lyömäsoitinten tavoin säestää usein maskuliinisia melodioita. 
(Tagg 1989, 32–33.) Huomattavaa kuitenkin on, että instrumentit, jotka luovat 
maskuliinisuutta ovat myös tyypillisiä feminiinisissä melodioissa. Niin huilu kuin harppu 
liitetään usein feminiinisiin melodioihin. Samoin kuorossa kuultavat legatot (Tagg 1989, 
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32–33). Tässä tapauksessa musiikki luo elementtejä, jotka rakentavat maskuliinisuutta, 
mutta elementtien luojat eli instrumentit liitetään useimmiten feminiinisiin melodioihin. 
Vaikka musiikki rakentaa maskuliinisuutta Tohtorin ympärille, se myös muistuttaa 
aiemmasta. Tohtorin teemassa oli alusta alkaen feminiinisyyttä luovia parametreja. Nyt 
musiikki on muuttunut pääasiassa maskuliinisuutta rakentavaksi, mutta feminiinisyyttä 
luovia parametreja on yhä kuultavissa muistuttamassa siitä, mistä niin musiikki kuin 
Tohtori aloittivat. 
 
Maskuliinisten parametrien lisääntymisen lisäksi kiinnostavaa on, että teema ei sisällä 
kuoleman tunnetta luovia musiikillisia elementtejä. Jo barokin ajalla sekä m6- että m7-5 -
soinnuilla pyrittiin luomaan tunnetta kärsimyksestä ja kuolemasta (Tagg ym. 2003, 203). 
Tohtorin teemassa ei näitä sointuja kuulla, mikä viittaa siihen, että kyseessä ei ole 
varsinainen kuolema, vaan uudentuminen. Musiikista ja äänimaailmasta puuttuu myös 
muita elementtejä, joita voidaan liittää kuoleman kuvaamiseen. Tällaisia elementtejä ovat 
esimerkiksi kellon tikitys, nainen joka edustaa kuolemaa, sekä kuoleman huudot 
(Sonnenschein 2001, 11).  
 
Kohtauksessa kuultava mahtipontinen ja terävä teema kuvaa Tohtorin viimeistä kertaa 
maskuliinisena taistelijana. Vaikka musiikissa on yhä havaittavissa feminiinisyyttä ja 
surua luovia parametreja, on päällimmäisenä vaikutus vahvuudesta. Musiikki antaa 
katsojille mahdollisuuden hyvästellä Tohtorin taistelijana. 
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4. MUSIIKKI VIE JA MUSIIKKI TUO 
 
Tässä pääluvussa keskityn tarkemmin Tohtorin teeman luomiin tunteisiin. Olen käsitellyt 
tunteiden luomista jo aiemmissa luvuissa yhdistäen ne maskuliinisten ja feminiinisten 
mielleyhtymien luomiseen. Seuraavissa luvuissa tarkastelen Tohtorin teemaa neljässä eri 
kohtauksessa ja pyrin selvittämään tarkemmin, millaisia tunteita musiikki luo, ja mikä tai 
kuka on tällöin teeman viittauskohde. 
 
4.1. Uusi alku, vanhat hahmot 
 
Edellisessä pääluvussa olen tuonut esille, kuinka Tohtorin teeman yksi viittauskohde on 
Rose Tylerissä, hahmossa jonka Tohtori on kerran menettänyt, ja joka tulee takaisin. 
Tässä luvussa analysoin kahta kohtausta, joihin molempiin liittyy ajatus jonkin menetetyn 
paluusta. Jälkimmäisessä kohtauksessa liitän teemaan myös ajatuksen jonkin uuden 
syntymästä. 
 
Ensimmäinen kohtaus sijoittuu jaksoon The Partners in Crime, mikä on sarjan neljännen 
tuotantokauden avausjakso. Jaksossa Tohtori saa uuden matkakumppanin Donna Noblen, 
johon Tohtori kuitenkin tutustui jo kaksi vuotta aiemmin esitetyssä Runaway Bride 
jouluepisodissa. Analysoimassani kohtauksessa Donna juoksee Tardikseen ja sanoo 
innoissaan ”Off we go then” [46:20]. Samaan aikaan musiikissa alkaa jousilla soitettu 
Tohtorin teema, joka alkaa pidätyksellä d²:lla, josta melodia laskee ja muodostaa g-
mollikolmisoinnun b¹-a¹-g¹. Tohtori yrittää kertoa Tardiksesta, mutta Donna toteaa jo 
tietävänsä siitä kaiken. Melodiassa toistuu toonika g¹, minkä jälkeen melodia jatkaa 
portaittaista kulkua sävelillä a¹-g¹-eb¹-f¹-d¹. Tästä melodia nousee oktaavilla d²:een ja 
palaa takaisin toonikaan. Tämän jälkeen alkaa melodian viimeinen säe: f²-eb²-c²-eb²-d². 
Ennen kahta viimeistä säveltä Tohtori kysyy Donnalta, minne tämä haluaisi matkustaa 
ensimmäisenä, minkä jälkeen kuullaan teeman viimeiset sävelet eb¹-d¹.  
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Taulukko 7: Doctor Who (2008), Partners in Crime [46:20-46:37] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[46:20] Donna astuu 
Tardikseen. 
Haikean kuuloista 
jousimusiikkia. 
Taustalla vaskilla 
soitettuja legatoja. 
Jousilla soitettu melodia 
d²-b¹-a¹-g¹. Pidätys 
ensimmäisellä sävelellä. 
[46:23] Donna sanoo 
Tohtorille “Off we go 
then!” 
Musiikin haikeus vrt. 
Donnan innokkuus. 
Tohtorin teema alkaa 
kromaattisen kuvion 
jälkeen. 
Jousimelodian kulku: g¹-
a¹-g¹-eb¹-f¹-d¹-d²-g¹-f²-eb²-
c²-eb²-d² 
[46:33] Tohtori kysyy, minne 
Donna haluaa 
matkustaa 
ensimmäiseksi. 
 Teema päättyy laskevaan 
melodiakulkuun d¹-eb¹-d¹ 
 
 
Kohtauksessa kuultava teema on mielenkiintoinen, sillä se on monilla tavoin ristiriidassa 
kuvassa tapahtuvan toiminnan kanssa.  Musiikki vaikuttaa siihen, kuinka kuvassa oleva 
liike ja toiminta havaitaan. Lisäksi musiikki voi joko vahvistaa tai kyseenalaistaa kuvan 
toimintaa. (Järviluoma ym. 2003, 90.) Kohtauksessa havaitaan Donnan innokkuus, mutta 
taustalla kuullaan teema, mikä ei täysin vahvista iloista tunnelmaa.  
 
Teeman ensimmäisessä säkeessä kuullaan jo tutuksi muodostunut riitasoinnun synnyttävä 
lomasävel a¹ laskevassa g-mollikolmisoinnussa. Dissonanssin tapahtuessa kaksi säveltä 
kalskahtaa korvassa harmonian vastakohtana. Tarinassa tämä tapahtuu, kun kaksi hahmoa 
tai ideologiaa ajautuu konfliktiin. Nämä elementit ovat välttämättömiä jännityksen ja 
draaman rakentajia, ja saavat havaitsijan kaipaamaan ratkaisua. (Sonnenschein 2001, 
176.) Kohtauksen alussa musiikki ajautuu konfliktiin, joka purkautuu toonikaan eli 
g¹:een. Kuvassa ei kuitenkaan sillä hetkellä nähdä mitään ristiriitaan viittaavaa. Tästä 
johtuen on tärkeää huomata, mitä tarinassa tapahtuu juuri ennen kuin Donna astuu 
Tardikseen. Puoli minuuttia aiemmin [45:58] nähdään, kuinka Donna juttelee 
vaaleatukkaiselle nuorelle naiselle, joka Donnan lähdettyä kirjaimellisesti katoaa 
paikalta. Tämä nuori nainen paljastuu Rose Tyleriksi.  
 
Teeman hetkellinen dissonoivuus antaa ensimmäisen vihjeen siitä, mitä käsittelin jo 
luvussa 3.2. Rose Tyler tulee takaisin. Dissonanssin purkautuminen luo tunteen siitä, että 
ristiriitainen tilanne kestää vain hetken, aivan niin kuin kuvan Rose, joka yhtäkkiä vain 
katoaa. Toisaalta dissonanssi toimii sekä ennakoijana että havaitsijan tunteiden 
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muokkaajana. Musiikin avulla voidaan pyrkiä luomaan havaitsijoille tunteita, jotka voivat 
olla samoja kuin mitä elokuvan hahmo parhaillaan kokee. Musiikin yleisölle luomat 
tunteet voivat kuitenkin olla myös vastakkaisia fiktiivisen hahmon kokemien tunteiden 
kanssa. (Tagg 2012, 2.) Tässä tapauksessa dissonanssi antaa havaitsijalle vihjeen siitä, 
että jonkinlainen ristiriita on tulossa. Havaitsija näkee selvästi että Rose on tullut takaisin, 
vaikka sen ei pitäisi olla mahdollista. Toisaalta tieto Rosen paluusta myös varjostaa 
Donnan ja Tohtorin iloista hetkeä, vaikka he itse eivät sitä tiedäkään. Tohtori ja Donna 
ovat innoissaan valmiina uuteen seikkailuun, mutta havaitsija ei voi tuntea täysin samoin, 
sillä dissonanssin luoma ristiriita varjostaa tunnelmaa. Hetkellinen dissonanssi luo 
tunteen siitä, että iloinen hetki ei voi kestää ikuisesti. 
 
Dissonanssin lisäksi musiikista on havaittavissa toinen elementti, joka vahvistaa 
dissonanssin luomaa epävarmuutta ja ristiriitaisuutta. Tämä musiikillinen elementti on 
vahvan tonaalisen keskuksen puuttuminen. Draamassa on tapana, että kysymys tai teema 
johon protagonisti etsii vastausta, kulkee aina lähtöpisteen kautta. Tällä tarkoitetaan sitä, 
että juoni ja sen mukana tuomat ongelmat voivat kiemurrella ja mutkitella miten tahansa, 
mutta lopulta päädytään aina tuttuun ja turvalliseen lähtöpisteeseen, josta juoni voi lähteä 
mutkittelemaan uudella tavalla. Musiikissa tällaista lähtöpistettä kutsutaan tonaaliseksi 
keskukseksi, joka vakiinnuttaa melodista ja harmonista liikettä. Melodian liikkuessa 
poispäin tonaalisesta keskuksesta kuulija kuitenkin aavistaa, mihin pisteeseen musiikki 
lopulta palaa. Tonaalisen keskipisteen käytön yksi emotionaalinen peruste on se, että se 
muistuttaa kuulijaa kotiinpaluusta harmonisesti, allegorisesti tai kirjaimellisesti. Mitä 
vahvemmaksi tonaalinen keskus on kuulijalle mielletty, sitä laajemmalle melodia ja 
harmonia voivat liikkua. (Sonnenschein 2001, 123.)  
 
Tohtorin teemassa melodia kulkee tonaalisen keskipisteen g¹:n kautta vain kahdesti, eikä 
tonaalinen keskus ehdi muodostua havaitsijalle vahvaksi, mutta siitä huolimatta melodia 
liikkuu jopa toiseen oktaaviin tonaalisen keskipisteen ollessa ensimmäisessä oktaavissa. 
Näin ollen Tohtorin teemalla ei ole selkeästi painotettua tonaalista keskusta, vaan 
musiikki vaeltaa puolelta toiselle. Koska musiikki ei ole kiinnitetty vahvasti tonaaliseen 
keskukseen, ei se myöskään kiinnity vain yhteen henkilöön tai tunteeseen, vaan 
viittauskohteet voivat liikkua yhtä laajalla alalla kuin itse musiikkikin. Musiikki 
muistuttaa, että Tohtori elää koditonta elämää, vailla kiintopistettä. Tästä johtuen 
Tohtorin elämään voi tulla henkilöitä menneisyydestä ja tulevaisuudesta. Yhtä lailla hän 
voi saada muistutuksia siitä mitä on joskus ollut, ja mitä madollisesti tulee tapahtumaan. 
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Vaikka musiikista puuttuu vahva tonaalinen keskipiste, ei se kuitenkaan luo ajatusta siitä, 
että musiikki olisi jollain lailla eksyksissä, sillä teeman keskeiseksi pisteeksi tonaalisen 
keskipisteen sijaan muodostuu dominantti, eli asteikon viides sävel, joka on tässä 
tapauksessa d². Dominantti tarkoittaa myös huipputehoa, jolla on vahva pyrkimys 
purkautua perustehoon eli toonikaan (Kontunen 1990, 152). Tohtorin teemassa 
dominantin purkautumista ei tapahdu kuin ensimmäisessä säkeessä, joka alkaa d²:sta 
päätyen g¹:een. Teeman muut säkeet, ja lopulta koko teema päättyvät dominanttiin. 
Teema jää odottamaan purkautumista kiintopisteeseen, jota ei kuitenkaan tule.  
Dominantin luomaa epävakaisuutta vahvistaa myös teeman lopussa kuultava pieni 
septimi d²-eb¹. Tämän intervallin avulla pyritään luomaan jännittävyyttä, odottavuutta, 
sekä tunnetta epätasapainosta (Sonnenschein 2001, 121). Kahden viimeisen sävelen, eb¹-
d¹, välille rakentuu puolestaan suuri sekunti. Suurien sekuntien avulla pyritään luomaan 
 mielleyhtymiä jostain ratkaisemattomasta ja ennakoimisesta (Sonnenschein 2001, 121). 
Tämä vahvistaa havaitsijan tunnetta siitä, että huolimatta kuvan iloisesta tunnelmasta 
kaikki ei ole hyvin. Donnan ja Tohtorin uutta matkaa varjostaa epävarmuus, tunne siitä, 
että jotain odottamatonta tulee tapahtumaan.   
 
Teemassa kuultava keskirekisteristä soitettu jousi-instrumentaatio on tärkeä, sillä se 
tasoittaa dissonanssin ja dominantin luomaa epävarmuutta ja epävakaisuutta. 
Keskirekisteristä soitetuilla jousilla pyritään luomaan usein lämmintä tunnelmaa (Juva 
1995, 225). Tämä lämmin tunnelma luo siteen Tohtorin ja Donnan välille. Se muistuttaa 
heidän vahvasta ystävyydestään, ja samalla muistuttaa havaitsijaa siitä, että tarinatilassa 
asiat ovat vielä hyvin, vaikka havaitsija epäilee muuta. Dissonanssin luoma ristiriita ei 
vaikuta tarinan nykyhetkeen, vaan pikemminkin vihjaa tulevasta.  
 
Lämpimän tunnelman vahvistajaksi muodostuvat suuret sekunnit ja terssit, joita teemassa 
kuullaan useasti. Ensimmäisessä säkeessä suuri sekunti muodostuu alaspäin b¹:n ja a¹:n 
välille. Toisessa säkeessä eb¹:n ja f¹:n välille muodostuu suuri sekunti ja alaspäin f¹:n ja 
d¹:n välille suuri terssi. Kahdessa viimeisessä säkeessä eb² ja c² sekä eb² ja d² ja d² 
muodostavat suuren terssin ja sekunnin. Suurilla intervalleilla voidaan luoda esimerkiksi 
ilon, innokkuuden, pelon ja turhautuneisuuden tunteita. Tämä ajatus perustuu siihen, että 
ilmaistessaan edellä mainittuja tunteita ihminen käyttää laajempaa äänialaa, kuin 
ilmaistessaan esimerkiksi kyllästyneisyyttä. Suuret intervallit eivät kuitenkaan 
automaattisesti tarkoita, että ne luovat vahvoja tunteita, sillä niihin vaikuttavat myös muut 
musiikilliset tekijät. Konsonanssit, dissonanssit, musiikin voimakkuus, rytmi ja tempo 
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ovat tekijöitä, jotka vaikuttavat siihen, kuinka voimakkaasti intervallien luomat tunteet 
koetaan. (Tagg 2013, 325.) Kohtauksessa kuultavat suuret intervallit tasoittavat 
jännittynyttä ja rauhatonta tunnelmaa, mutta vahvoja positiivisia tunteita ne eivät 
myöskään luo. Tämä selittyy osaltaan musiikin rauhallisella tempolla, sekä hiljaisuudella. 
Musiikki on selvästi kuultavissa, mutta Tohtorin ja Donnan välinen keskustelu on 
pääosassa, jolloin musiikki vaimenee dialogin tieltä. 
 
Vahvimman tunteen muodostaa heti teeman alussa kuultava intervalli, joka kuullaan 
samaan aikaan Donnan repliikin ”Off we go then!” kanssa [46:20]. Kyseessä ei 
kuitenkaan ole suuri intervalli, vaan pieni terssi, joka muodostuu alaspäin d²:n ja b¹:n 
välille. Tällä intervallilla pyritään luomaan riemukkuutta, tunnetta siitä, että henkilö on 
haltioissaan (Sonnenschein 2001, 121). Intervalli vahvistaa Donnan innokkuutta ja 
riemua juuri ennen kuin dissonanssi muuttaa asetelmaa. 
 
Jousi-instrumentaatio toimii myös toisenlaisen merkityksen luojana. Jouset ovat 
tyypillisiä romantiikan luojia musiikissa, ja tällöin jousimusiikin tyypillisiä piirteitä ovat 
musiikin pehmeys, jatkuvuus, asteittainen variointi, sekä pitkät fraasit (Tagg 2013, 264). 
Tohtorin teema on pehmeä, jatkuva, ja se koostuu pääasiassa pitkistä fraaseista, mutta 
musiikin luoma romantiikka ei ole iloinen vaan päinvastoin surullinen. Dissonanssin ja 
dominantin käyttö vaikuttavat jälleen siihen, että romantiikan tunne ei voi olla iloista, 
vaan se täytyy jollain tavalla rikkoa. Rikkonainen, jopa surullinen romantiikka ei 
kuitenkaan liity Donnaan ja Tohtoriin, sillä jakson aikana molemmat ovat tehneet 
toisilleen selväksi, että he eivät halua muuta kuin ystävyyttä. Surullinen romantiikka 
kuvaa Tohtorin tunnetta Rosea kohtaan.  
 
Music and Monsters -dokumentissa sarjan tuottaja-käsikirjoittaja Russel T. Davies toteaa 
toisen kauden finaalia varten sävelletystä Doomsday-kappaleesta, että hän odotti 
kappaleessa olevan aaltoilevia, surullisia jousia, sillä jaksossa Rose jää jumiin toiseen 
ulottuvuuteen eikä voi enää olla rakastamansa henkilön kanssa. Säveltäjä Murray Gold 
oli todennut, että musiikissa täytyy olla sekä surua ja päättäväisyyttä, sillä Rose on vielä 
nuori ja päättänyt löytää Tohtorin uudestaan, mistä johtuen kappaleen alkuosa on esitetty 
pääasiassa pianolla. Sen sijaan jousien käyttö olisi luonut tilanteeseen liikaa 
aikuismaisuutta, ja Davies käyttää jousista tässä yhteydessä termiä ”adult violins” 
(Doctor Who 2 [40:59–41:34].). Niin sanotut aikuismaiset jouset eivät olisi sopineet 
kuvaamaan Rosen tunnetta Tohtoria kohtaan, sillä Rose oli liian nuori, mutta ne sopivat 
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kuvaamaan Tohtorin rakkautta ja surua Rosea kohtaan. Toisin kuin Rose Tohtori on 
aikuinen ja kirjaimellisesti elänyt jo useita elämiä, jolloin aikuismaiset jouset ovat omiaan 
kuvaamaan hänen tunteitaan Rosea kohtaan. 
 
Toinen analysoimani kohtaus sijoittuu neljännen tuotantokauden viimeiseen jaksoon 
Journey’s End. Kohtaus on mielenkiintoinen, sillä taustalla soiva teema on jaettu osiin. 
Teema päättyy välillä jatkuen uudestaan, kun kuvan toiminta on muuttunut. Samalla 
kohtaus liittää teemaan ajatuksen jonkin uuden syntymisestä.  
 
Kohtauksessa kuultava teema kuullaan naisen laulamana miksattuna vokaalimelodiana, 
niin että laulu kuulostaa enemminkin kaiulta kuin puhtaalta laululta. Kohtaus alkaa 
teeman laskevalla asteikkokululla a¹-f¹-e¹-d¹, mistä melodia jatkuu nousten ja laskien 
portaittain d¹-e¹-d¹-b-c¹-a. Taustalla kuullaan jatkuvana akustisen kitaran säestys d-
mollissa. Samaan aikaan kuvassa nähdään Donna yksin palavassa Tardiksessa. Musiikin 
lisäksi kohtauksessa kuullaan voimakasta sydämen tykytystä. Kohdassa [11:48] Donna 
kurottautuu kohti purkkia, jossa on Tohtorin käsi, jonka tämä menetti taistelussa jaksossa 
Christmas Invasion. Samaan aikaan melodia kohoaa a¹:een ja sieltä edelleen c²:een. Fraasi 
päättyy kulkuun b¹-g¹-b¹-a¹. Sekä melodia että säestys lakkaavat fraasin päätyttyä, ja 
kuuluviin jää sydämen tykytys, kun kullanhohtoinen energia siirtyy Donnaan [11:57].   
 
Taulukko 8: Doctor Who (2008) Journey’s End [11:36-12:00] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset 
havainnot musiikista 
[11:36] Donna on yksin 
palavassa Tardiksessa. 
Hän kuulee sydämen 
tykytystä ja katsoo 
purkkia, jossa on 
Tohtorin katkaistu käsi. 
Tohtorin teema alkaa. 
Voimakasta sydämen 
tykytystä taustalla. 
Teema d-mollissa. 
Laskeva 
vokaalimelodia a¹-f¹-
e¹-d¹. Melodian toinen 
fraasi: d¹-e¹-d¹-b-c¹-a. 
Akustinen 
kitarasäestys d-
mollissa. 
[11:48] Donna kurottautuu kohti 
purkkia. 
Sydämen tykytys 
jatkuu. 
Melodia nousee 
oktaavilla a¹:een ja 
edelleen c²:een. 
Melodia laskeutuu b¹-
g¹-b¹-a¹ 
[11:57] Kullanhohtoinen energia 
siirtyy purkista Donnaan. 
Purkki, jonka sisällä käsi 
on, räjähtää. 
Ei säestystä eikä 
sydämen tykytystä. 
Melodiassa kulku c¹-
b-a. 
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Kohtauksen ensimmäinen osa on mielenkiintoinen, sillä musiikki itsessään ei sisällä 
elementtejä, jotka loisivat tunteen jonkin uuden syntymisestä, vaan elementit tulevat 
kuvasta ja taustalla kuuluvista äänistä. Sydämen lyönnit ovat ensimmäinen elementti, 
joka luo tunteen uuden elämän alusta. Toinen elementti on elämän antaja, nainen. Kolmas 
elementti on itse uusi elämä, usein pieni poika tai tyttö. (Sonnenschein 2001, 11.) Jo 
ennen kohtauksen alkua Donna on kuullut sydämen lyöntejä, joita kukaan muu ei kuullut, 
mutta havaitsijalle ei paljastettu, mistä ääni on peräisin. Kohtauksen alussa paljastuu, että 
sydämen lyönneillä ei vielä ole kiintopistettä. Havaitsija näkee, kuinka jokin voima vetää 
Donnaa kohti Tohtorin kättä, mutta se ei ole sydämen tykytyksen lähde. Sydämen tykytys 
kuuluu kaikkialla Donnan ympärillä, sillä äänellä ei ole vielä konkreettista sydäntä eikä 
ruumista, johon sen voisi yhdistää. Sydämen tykytys on siis akusmaattista ääntä. Ääni 
sisältyy tarinatilaan, mutta äänen aiheuttajaa ei nähdä, eli lähde on näkymätön. Koska 
akusmaattisilla äänillä ei ole kuvallista identiteettiä ja siten materiaalista alkuperää, ne 
koetaan usein kummitusmaisiksi ja pahantahtoisiksi, ja ne herättävät varhaiskantaista 
pelkoa. (Välimäki 2008, 211.) Sydämen tykytyksistä ei kuitenkaan synny pelottavaa 
tunnetta, sillä taustalla kuuluva musiikki kääntää tilanteen toiveikkaaksi.  
 
Kohtauksen aikana teemassa kuullan useita kertoja suuria sekunteja ja suuria terssejä. 
Sonnenscheinin (2001, 121) mukaan näillä intervalleilla voidaan luoda toiveikkuutta, 
avoimuutta, sekä odottavaa tunnelmaa. Vaikka tilanne näyttää kuvassa uhkaavalta, 
musiikki luo tilanteeseen sekä toivoa että odotusta. Musiikki antaa ymmärtää, että 
kohtaus ei voi päättyä surullisesti, ja taustalla kuuluvat sydämen lyönnit eivät olekaan 
uhkaavia vaan mahdollisesti koko tilanteen pelastus. Kohtauksen lopussa kuullaan sävelet 
b¹-a¹, jotka muodostavat alaspäin suuren sekunnin. Intervalli luo kohtauksen loppuun 
odottavan, toistaiseksi ratkaisemattoman tunnelman. Samaan aikaan kuvassa nähdään, 
kuinka kullanhohtoinen hehku siirtyy Donnaan, mutta havaitsijalle ei vielä paljasteta, 
mitä siitä seuraa. Jännittynyttä, ratkaisematonta tunnetta vahvistaa kohtauksen 
päättyminen a¹:een eli dominanttisäveleen. Dominantti ei pääse purkautumaan 
kohtauksen lopussa, mikä jättää jännityksen ja odottavuuden toistaiseksi ilman ratkaisua. 
 
Myös säestys vaikuttaa osaltaan tunteiden luomiseen. Akustisen kitaran säestys on 
tempoltaan tasaisen rauhallinen, ja sen melodiassa toistuu jatkuvasti sama arpeggio-
tyyliin soitettu kolmisointukuvio. Säestys luo osaltaan rauhallisuuden ja toiveikkuuden 
tunnelmaa, ja sen jatkuva toistuminen, eräänlainen päättymättömyys muistuttaa siitä, että 
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tilanne ei voi päättyä noin. Jopa säestys odottaa tilanteen ratkaisua. Sen lisäksi että 
säestyksen toistuvuus voidaan kokea odottavaksi jännityksen luojaksi, voidaan se mieltää 
myös miellyttäväksi tuntemukseksi. Missä tahansa musiikkityylissä toistuvat rytmikuviot 
voidaan kokea miellyttäviksi. Ja koska rytmit koetaan henkilökohtaisesti, voivat ne myös 
auttaa muistamaan tai kokemaan asioita henkilökohtaisesta menneisyydestä tai 
lapsuudesta. (Richardson 1998, 165.) Kohtauksessa kuultava säestys toisaalta luo 
tilanteeseen rauhallisuutta kuulostaen samalla miellyttävällä. Aivan kuin säestys 
ennakoisi sitä, että vaikka jotain uutta on syntymässä, on se itse asiassa paluu 
menneisyyteen. Menneisyyteen paluulla tarkoitan sitä, että koskettaessaan Tohtorin kättä 
Donna luo uuden Tohtorin, joka vaikuttaa kaikin puolin identtiseltä oikean Tohtorin 
kanssa. Uudelta Tohtorilta puuttuu kuitenkin se elämänkokemus ja viisaus, mitä toisella 
Tohtorilla on. Alkuperäiseen Tohtoriin verrattuna uusi Tohtori on holtiton sodan keskellä 
syntynyt lapsi. Jakson lopussa Tohtori itsekin toteaa Roselle kaksoisolennostaan: ”That’s 
me when we first met” [51:50]. 
Kohtauksen toinen osa on musiikillisesti lyhyt. Kuvassa näytetään Tohtori, joka on 
vankina Dalekien aluksella, ja hän joutuu katsomaan sivusta Donnan ja Tardiksen tuhoa. 
Musiikissa kuullaan tänä aikana lyhyt vahvasti miksattu, laskeva vokaaliosuus c¹-b-a 
[12:01–12:05]. Edelliseen kohtaukseen verrattuna laulumelodia on miksattu vahvemmin. 
Se kuulostaa etäiseltä, metalliselta ja kaikuvalta. Myöskään säestystä ei enää kuulla 
taustalla, mikä nostaa miksatun lauluosuuden etualalle. Melodian vahva miksaus saa 
teeman kuulostamaan lähes epäluonnolliselta, väärältä, mikä puolestaan vahvistaa 
ajatusta kohtauksen tilanteesta. Koko tilanne on luonnoton ja mahdoton. Donna ja Tardis 
eivät voi noin vain tuhoutua. Kylmän ja etäisen kuuloinen melodia myös vahvistaa 
intervallien luomaa tunnelmaa. Suuri ja pieni sekunti luovat epämiellyttävää, 
jännittynyttä ja odottavaa tunnelmaa (Sonnenschein 2001, 121). Musiikki tukee Tohtorin 
tunteita. Tämä on huolestunut, vihainen ja epätoivoinen, sillä hän ei usko näkevänsä 
Donnaa enää koskaan.   
Taulukko 9: Doctor Who (2008), Journey’s End [12:01-12:07] 
Aika Kuva  Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[12:01] Tohtori katsoo 
ruudulta Tardiksen 
tuhoutumista. 
Ei säestystä eikä sydämen 
tykytystä. 
Laulumelodiassa kulku 
c¹-b-a. 
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Edellisen kohtauksen tavoin teema päättyy jälleen dominanttiin eli viidenteen 
sävelasteeseen a:han odottamaan purkausta. Dominantti ei kuitenkaan pääse 
purkautumaan toonikaan, vaan seuraavan säkeen aloittavaan sijaistoonikaan eli 
kuudenteen asteeseen. Kyseessä on tässä tapauksessa harhapurkaus. Harhapurkaus on 
sävellyksen sisäinen kadenssi, joka ei koskaan esiinny sävellyksen lopussa. (Kontunen 
1990, 97.) Melodian jäädessä säkeen lopussa soimaan pitkään dominanttisäveleen, syntyy 
tunne siitä, että tilanne on ratkeamaton. Musiikki vaatii ratkaisun, jota joudutaan 
odottamaan siihen asti, että kuvan tapahtumat muuttuvat. 
Taulukko 10: Doctor Who (2008) Journey’s End [12:12-12:30] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[12:12] Astiassa olleesta 
kädestä muodostuu 
toinen Tohtori 
Säestys palaa. 
Voimakasta ”surinaa” 
taustalla. 
Melodiassa kolmesti 
toistuva säe b¹-a¹-d¹-g¹-
e¹. 
 
Viimeisen kohtauksen alkaessa kuvan tapahtumat ovat siirtyneet takaisin Tardikseen 
[12:12]. Melodiassa kuullaan kolme kertaa vokaalimelodian säe b¹-a¹-d¹-g¹-e¹. Melodia 
ei ole ainoa muuttunut tekijä kohtauksen ensimmäiseen osaan verrattuna, vaan myös 
äänimaisema on muuttunut. Taustalla kuulunut sydämen tykytys on kadonnut. Kyseessä 
on äänen valikoiva poistaminen. Kyseinen ilmiö tapahtuu, kun ääni, jonka odotetaan 
kuuluvan tilanteessa, katoaa. Tämän tekniikan avulla havaitsijat tuntevat vaikutuksen, 
mutta eivät pysty havaitsemaan, mikä vaikutuksen aiheuttaa. Vastakohtaisesti havaitsija 
usein alkaa etsiä oudon hiljaisuuden syytä ennemmin kuvasta kuin äänimaailmasta. 
(Sonnenschein 2001, 127.) Sydämen tykytys on kuulunut aiemmissa kohtauksissa niin 
voimakkaana, että sen puuttuminen tekee tilanteesta lähes hiljaisen. Ennen kaikkea se saa 
miettimään, miksi tykytys on poissa. Mihin ääni on kadonnut? Kuvassa nähdään, kuinka 
purkissa ollut käsi alkaa hohtaa kullanvärisenä, ja siitä alkaa kasvaa uusi ihmisruumis. 
Aiemmin akusmaattinen ääni saa visuaalisen kohteen. Sydämen tykytys katoaa 
ihmisruumiin sisälle. 
Viimeisessä kohtauksessa teemassa kuullaan puolinuotti säkeen toisella sävelellä a¹:llä 
eli dominanttisävelellä. Sävelen kesto luo lyhyen odotuksen tunteen. Se saa havaitsijan 
odottamaan dominantin purkausta, mutta samalla se herättää odotuksen siitä, mihin 
säveleen dominantti lopulta purkautuu. Jännitteisin teho, joka vaatii purkautumista 
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toonikaan, on dominantti. Näin ollen vakuuttavin kadenssi, joka esiintyy useimmissa 
tapauksissa tonaalisen musiikin päätöskadenssina, on dominanttisoinnun kautta 
toonikaan päättyvä lopuke. Tällaista sanotaan autenttiseksi kadenssiksi. (Kontunen 1990, 
95.) Tohtorin teemassa kuultava dominanttisävel purkautuu toonikaan. Melodia palaa 
niin sanotusti kotiin, lähtöpisteeseen, mikä luo tunteen siitä, että kuvan tilanne ei ole enää 
niin epätoivoinen, vaan tavalla tai toisella Donna on nyt turvassa.  Turvallisuuden tunnetta 
vahvistaa myös miksaamaton laulumelodia. Melodia ei kuulosta enää etäiseltä ja 
metalliselta, vaan se on turvallisesti läsnä tilanteessa. 
Teema ei lopulta pääty toonikaan, vaan se jatkuu kahden sävelen verran nousten ensin 
puhtaalla kvartilla g¹:een laskeutuen sieltä suurella terssillä e¹:een. Puhtailla kvarteilla 
luodaan tunteita tyyneydestä, selkeydestä, valoisuudesta, ja jopa enkelimäisyydestä. 
Suuri terssi puolestaan luo toivoa ja ratkaisun tunnetta. (Sonnenschein 2001, 201.) 
Kohtauksessa intervallien luomat merkitykset vahvistavat kuvan tilannetta. Kuvassa 
nähdään, kuinka Donna ei ole enää peloissaan vaan rauhallinen. Musiikki vahvistaa 
rauhallisuutta, ja samalla vahvistaa havaitsijalle tunnetta siitä, että asiat ovat pian hyvin. 
Toivoa ja ratkaisun tunnetta luova suuri terssi kuullaan viimeisen kerran, kun uuden 
Tohtorin ruumis alkaa muotoutua. Enkelimäisyyden ja valoisuuden tunteet ovatkin tässä 
tilanteessa ihmeen ja toivon tunteita. Identtisen Tohtorin syntyminen on tapahtuma, jota 
kukaan ei osannut odottaa. Uuden Tohtorin ilmestyminen on ihme keskellä epätoivoista 
tilannetta, ja samalla hän on myös ainoa toivo pelastumisesta. 
Molemmissa analysoimissani kohtauksissa Tohtorin teema liittää tarinaan mukaan jotain 
uutta vanhoilla hahmoilla. Partners in Crime -jakson kohtauksessa musiikki osittain 
rikkoo Tohtorin ja Donnan seikkailun alun, ja luo tunteen siitä, että jotain on 
tapahtumassa, jokin on tulossa. Musiikin luoma vihje on hellävarainen, mikä sulautuu 
teemaan täydellisesti. Tohtori ja Donna eivät vielä tiedä, että jokin on tulossa, hitaasti 
mutta varmasti. Havaitsija puolestaan jo tietää, että Rose on tullut takaisin. Journey’s End 
jaksossa teemalla on keskeinen osa uuden elämän luomisessa. Samalla se luo toivon 
pelastuksesta epätoivoisen tilanteen keskelle. Uusi elämä ei kuitenkaan tarkoita 
varsinaisesti uutta hahmoa, vaan toista Tohtoria. Uusi Tohtori on lähes täydellinen 
Tohtorin klooni. Lähes täydellinen siksi, että uusi Tohtori on luojansa Donnan lailla 
ihminen. 
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4.2. Kuka menettää Tohtorin? 
 
Vuonna 2008 ilmestyneestä Turn Left -jaksosta olen valinnut analysoitavaksi kaksi 
kohtausta, joita käsittelen tässä ja seuraavassa luvussa. Jaksossa Donna joutuu 
rinnakkaisuniversumiin, jossa aiemmissa jaksoissa esitetyt tapahtumat saavat traagisen 
lopetuksen.  Analysoimani kohtaus sijoittuu keskelle tapahtumaa, joka esiteltiin katsojille 
ensimmäisen kerran vuonna 2006 jaksossa Runaway Bride. Kyseinen jakso sijoittui 
jouluun, jolloin Donnan avustuksella Tohtori, jälleen kerran, pelasti Lontoon. 
Analysoimassani kohtauksessa tapahtumasta esitetään vaihtoehtoinen versio. Tohtori 
pelastaa Lontoon, mutta ei selviä siitä hengissä.  
Taulukko 11: Doctor Who (2008) Turn Left [08:51-09:18] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[08:51] Donna katsoo, kun 
lääkärit siirtävät 
lakanalla peitettyä 
ruumista ambulanssiin. 
Lakanan alta paljastuu 
käsi. Sotilas toteaa 
Tohtorin kuolleen. 
Syntikalla soitettua 
matalaa, kumisevaa 
musiikkia, joka soi 
taustalla. Laulu 
miksattua, kuulostaa 
mystiseltä tai kaiulta. 
Vahvasti miksattu 
vokaalimelodia d-
mollissa. 1. säe: a¹-f¹-
e¹-d¹. 2. säe: 
d¹-e¹-d¹-b-c¹-a- a¹. 3. 
säe: d¹- c²- b¹-g¹-b¹-a¹  
 
[09:13] Donna kävelee pois 
ambulanssin luota 
 Melodiassa laskeva 
kulku c¹-b-a. 
 
Kohtauksen alussa Donna katsoo, kuinka lääkärit työntävät paareissa lakanalla peitettyä 
henkilöä ambulanssiin, ja vieressä oleva sotilas puhuu radiopuhelimeen. Taustalta kuuluu 
aavemaisen kuuloista kumisevaa musiikkia, sekä yksittäisiä korkeita pianosäveliä. Jo 
kuvan perusteella havaitsija tietää, että tilanne ei ole missään tapauksessa hyvä, mutta 
vielä ei täysin tiedetä, mitä on tapahtunut. Myös musiikki vahvistaa tätä ajatusta. Musiikin 
kumiseva aavemaisuus luo epämukavan tunteen, ajatuksen siitä, että kaikki ei ole hyvin. 
Taustalla kuuluvat vaimeasti toistuvat korkeat pianosävelet puolestaan luovat jännitystä 
ja odotusta tilanteeseen. 
 Jännitys tiivistyy, kun sotilaan ja tämän esimiehen välinen radiopuhelinkeskustelu 
etenee:    
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sotilas: From the evidence I’d say he managed to stop the creature.--- 
  ääni radiopuhelimesta: And where is he now? Over. 
sotilas: We’ve found a body, sir. Over. 
ääni radiopuhelimesta: Is it him? Over. 
sotilas: I think so. He just didn’t make it out in time. The Doctor is dead. [08:36–08:58] 
Sekä dialogi että musiikki pitävät havaitsijaa hetken aikaa jännityksessä. Sotilas puhuu 
ensin vain hänestä, minkä jälkeen hän toteaa, että paikalta on löydetty ruumis. Esimies 
vastaa salaperäisesti kysyen, onko se hän. Havaitsijalle ei heti paljasteta, että kuollut mies 
on Tohtori, vaikka havaitsija aavistaa, että muuta vaihtoehtoa ei voi olla. Keskustelu antaa 
hetken aikaa toivoa siitä, että menehtynyt henkilö ei olekaan Tohtori. 
Sotilaan viimeinen repliikki on merkittävä, sillä sen aikana sekä kuva että musiikki 
muuttuvat. Juuri ennen viimeistä lausetta näytetään, kuinka lääkärit nostavat paareja 
ambulanssiin, ja paareja peittävän lakanan alta paljastuu käsi. Musiikissa alkaa samaan 
aikaan soida Tohtorin teeman ensimmäinen säe eli laskeva vokaalimelodiakuvio d-
mollissa: a¹-f¹-e¹-d¹.  Tämän jälkeen sotilas toteaa, että Tohtori on kuollut. Musiikki 
merkitsee Tohtorin kuoleman vain hetkeä ennen kuin dialogi paljastaa saman asian.  
Teeman esittäminen kohtauksessa laulettuna on huomioitavaa. Laulettuna korkeat sävelet 
vaativat enemmän fyysistä voimaa kuin soitettuna. Tämä voima puolestaan kommunikoi 
suoraan kuulijan kanssa. (Spitzer 2013, 7.) Teeman ensimmäisessä säkeessä korkein sävel 
on a¹, mikä luo voimakkaamman tunnevaikutelman, kuin jos melodia kulkisi oktaavia 
alempana. Melodian korkein sävel on merkittävä myös siksi, että se voidaan yhdistää 
huudon ilmaisuun. Huuto voi liittyä vihaan, iloon, pelkoon tai suruun. Musiikin ei ole 
kuitenkaan viisasta alkaa niin sanotulla huudolla, sillä silloin musiikilla ei ole paikkaa, 
mihin jatkaa. Tyypillisesti musiikki alkaa matalasta pisteestä, ja liikkuu sieltä vääjäämättä 
kohti korkeinta pistettä, huutoa. Näin myös musiikin luoma tunnevaikutus on suurempi. 
(Spitzer 2013, 9–10.) Tohtorin teema alkaa korkeimmasta sävelestä ja laskeutuu 
kolmisointua ja lomasäveltä pitkin toonikaan. Tämä ei luo voimakasta tunnetta huudosta, 
vaan pikemminkin vaikutelman surullisesta valituksesta tai huokauksesta.  
Teema jatkuu sotilaan todettua, että Tohtori on kuollut. Donna katsoo hetken, kuinka 
sotilaat ja ambulanssi tekevät lähtöä, ja alkaa itsekin kävellä pois paikalta.  Tällöin 
kuullaan teeman seuraava säeryhmä d¹-e¹-d¹-b-c¹-a / a¹-d¹-c²-b¹-g¹-b¹-a¹.  Tämän 
säeryhmän aikana melodia kulkee kolme kertaa tonaalisen keskipisteen, d¹:n, kautta. 
Tonaalinen keskus toimii ankkurina ja vertauskohtana kaikille muille sävelille ja äänille. 
58 
 
 
Samalla tonaalisen keskuksen läsnäolo muistuttaa syvästä vaikutuksesta, mikä sillä voi 
olla hahmon mielialaan ja käytökseen. (Sonnenschein 2001, 182–183.) Tässä tapauksessa 
tonaalisella keskuksen avulla ei pyritä luomaan tunnetta tai mielialaa. Sen sijaan 
aiempaan verrattuna runsaalla tonaalisen keskipisteen käytöllä teema viimeistään nyt 
kiinnitetään suoraan Tohtoriin. Teema voi luoda merkityksiä Tohtorin ystävistä, 
menneisyydestä, ja tämän persoonallisuudesta, mutta loppujen lopuksi lähtökohta, kaiken 
keskipiste on aina ollut Tohtori. Musiikki juurruttaa havaitsijan korvaan vahvan 
keskipisteen, jota aiemmin ei ole näin selvästi havaittu. Samalla musiikin keskipiste ja 
koko musiikki iskostetaan Tohtoriin, jota ilman mikään ei toimi. Nyt kun Tohtori on 
poissa, musiikki pyrkii muistuttamaan, keneltä pyydettiin apua tarvittaessa, ja kenen luo 
palattiin aina uudestaan ja uudestaan. 
Säeryhmässä on kuultavissa myös kaksi mielenkiintoista intervallia. Oktaavihyppy a-a¹, 
sekä pieni septimi d¹-c². Sonnenscheinin mukaan oktaavien avulla pyritään luomaan 
positiivisia tunteita: ajatuksia avoimuudesta, yhdessäolosta, sekä valmiudesta. Pienien 
septimien luomat mielleyhtymät ovat lähes vastakkaiset. Niiden avulla pyritään luomaan 
tunteita jännittävyydestä, odottavuudesta ja epätasapainoisuudesta. (Sonnenschein 2001, 
121.)Tuntemukset, joita oktaaveilla voidaan luoda, ovat paljolti ristiriidassa kuvan 
tapahtuman kanssa. Kohtauksessa ei ole mitään positiivista, pikemminkin kaikki tuntuu 
olevan väärin. Oktaavia suuremman tunnevaikutuksen tekeekin pieni septimi, mikä 
vahvistaa havaitsijan mielikuvaa siitä, että tilanne on kaikin tavoin outo. Havaitsija tietää, 
että Tohtorin tarina ei voi loppua näin, ja tarinan oikeassa maailmassa Tohtori ja Donna 
pelastivat yhdessä Lontoon ja selvisivät. Kuvan esittämät tapahtumat eivät voi olla 
oikeita, ja myös musiikki muistuttaa siitä. 
Säeryhmän jälkimmäinen osa vahvistaa kohtauksen outoa ja epätasapainoista tunnetta. 
Oktaavinousun jälkeen melodia muodostaa laskevan g-mollikolmisoinnun d¹-b¹-g¹. D- ja 
b- sävelten väliin jää vaihtosävel c².  Vaihtosävel kuuluu hajasäveliin, eli se synnyttää 
dissonanssin. Vaihtosävel edellyttää, että sen jommallakummalla puolella on melodiassa 
sekuntikulku, toisella puolella hyppy. Melodian suunta voi olla mikä tahansa, hypyn ja 
sekunnin suuntaa ei ole määrätty. (Kontunen 1990, 71.) Toinen dissonoiva elementti on 
säkeen päättyminen pitkään a¹:een, eli sekuntiin g-molliin nähden. Kyseessä on jo 
teemassa aiemmin havaittu lomasävel, joka ei välttämättä vaadi dissonanssin purkausta.  
Purkamaton lomasävel vahvistaa kuitenkin tilanteen outoutta ja aavemaisuutta.  
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Purkamaton lomasävel toimii myös musiikin luomana kysymyksenä. Lähes kolme tahtia 
kestävä lomasävel odottaa liikkumista johonkin suuntaan. Vastaako musiikki 
muuttamalla outouden ja ristiriitaisuuden positiiviseen vai negatiiviseen suuntaan? 
Lomasävelen luoma kysymys saa vastauksen seuraavasta säkeestä, joka koostuu lyhyestä 
laskevasta asteikkokulusta c¹-b-a. Kuvassa nähdään Donnan kävelevän pois ambulanssin 
luota, pois koko tilanteesta [09:13]. Säkeen luoma vastaus on synkkä. Melodia laskee 
hitaassa tempossa suoraan alaspäin muodostaen pienen ja suuren sekunnin, joilla 
Sonnenscheinin (2001, 121) mukaan vahvistetaan epämiellyttävää ja jännittynyttä 
tunnelmaa. Pienestä ja suuresta sekunnista muodostuva laskeva melodiakulku vahvistaa 
ajatusta siitä, että tilanne on kaikin puolin epätoivoinen 
Teema luo outoutta ja toivottomuutta, mutta se myös muistuttaa, mistä tilanteessa oikeasti 
on kyse. Rakenteellisesti teemassa on useita elementtejä, jotka vahvistavat tilanteen surua 
ja epätoivoa, mutta teema ei kuulosta surulliselta. Tohtorin teeman melodia koostuu 
jälleen naisen laulamasta sanattomasta hyminästä, mutta melodia on vahvasti miksattu. 
Tämän seurauksena laulumelodia ei kuulosta luonnolliselta ihmisääneltä, vaan se 
kuulostaa lähes koneelliselta. Miksattu melodia on etäinen ja kylmä. Musiikki kuullaan, 
mutta se vaikuttaa silti kaukaiselta. Koneellisen kuuloiseksi miksattu melodia antaa 
vihjeen siitä, että tarinan maailmassa tapahtumat eivät ole todellisia. Vaikka teeman 
käytöllä ja kohtauksen dialogilla vahvistetaan Tohtorin kuolema, musiikki ei kuulosta 
läsnä olevalta tai vahvasti surevalta. Teema kuulostaa koneelliselta ja etäiseltä, sillä 
tapahtumat sijoittuvat rinnakkaismaailmaan, maailmaan joka ei ole totta, eivätkä sen 
tapahtumat ole totta. Teema voi rakenteeltaan kertoa Tohtorin kuolemasta, mutta tällä 
kertaa kuulokuva ei petä. Musiikki ei voi luoda todellista surun tunnetta, sillä Tohtori ei 
ole oikeasti kuollut. 
Taulukko 12: Doctor Who (2008), Turn Left [09:19-09:25] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[09:19] Rose Tyler juoksee 
Donnaa vastaan ja 
kysyy, mitä on 
tapahtunut 
Taustalta kuuluu 
jatkuvasti ihmisten 
ja ajoneuvojen ääniä. 
Melodiassa laskeva 
kuvio b¹-a¹-d¹-g¹-e¹ 
 
Kohtaus jatkuu, kun Rose Tyler juoksee Donnaa vastaan, ja kysyy, mitä on tapahtunut 
[09:19]. Melodiassa kuullaan tällöin kulku b¹-a¹-d¹-g¹-e¹. Teeman niin sanotussa 
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kuulokuvassa tapahtuu muutos, sillä melodia ei ole enää miksattu, vaan puhdas 
vokaaliraita. Kuulokuvan muutos muuttaa tilanteen todelliseksi. Samalla teema luo 
intervallien avulla aiemman surun ja epätoivon keskelle ripauksen toiveikkuutta. Säe 
muodostuu puhtaasta kvintistä a¹-d¹, puhtaasta kvartista d¹- g¹, sekä suuresta terssistä g¹-
e¹. Puhtailla kvinteillä luodaan mukavuuden tunnetta. Puhtaat kvartit voivat luoda 
tuntemuksia valoisuudesta, selkeydestä ja avoimuudesta, kun taas suurten terssien avulla 
pyritään luomaan toiveikkuuden tunnetta. (Sonnenschein 2001,121.) Melodia ei ole 
myöskään suoraan laskeva, mikä poistaa siitä surun ja vakavuuden tunnetta verrattuna 
teeman edelliseen lyhyeen säkeeseen. Melodia kulkee edestakaisin aivan kuin tietämättä 
laskeutuako surullisuuteen, vai noustako ilon puolelle. Teema tasapainottelee näiden 
kahden välillä olemalla toiveikas. Teeman katkelma pyrkii kaikin tavoin luomaan 
toiveikkuutta, tunteen siitä, että kenties tilanne ei ole niin paha kuin miltä vaikuttaa. Tätä 
toiveikkuutta ei yritetä luoda havaitsijalle, sillä hän tietää jo, mitä on tapahtunut, ja että 
tapahtumat eivät voi olla todellisia. Toiveikas teeman katkelma liittyy Roseen. Kun 
Donna kertoo, että paikalta on löytynyt Tohtori niminen henkilö, Rose kysyy, missä hän 
on. Musiikki vahvistaa hetken aikaa Rosen toiveikkuutta siitä, että Tohtori on kunnossa 
myös rinnakkaismaailmassa. 
 
Taulukko 13: Doctor Who (2008) Turn Left [09:26-09:41] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset havainnot 
musiikista 
[09:26] Donna toteaa, että 
Tohtori-niminen 
henkilö on löydetty 
kuolleena. 
 Edellinen melodiakuvio 
toistuu kahdesti hiljeten 
taustalle, ja etualalla 
kuullaan laskeva 
melodialinja d¹-e¹-d¹-b-c¹-
a.  
Taustalla soi lyhyitä 
syntikalla soitettuja 
pianolta kuuloistavia 
sointuja. 
 
[09:39] Donna toteaa, että 
uhri saattoi olla 
kuka tahansa 
tohtori. Rose sanoo 
tulleensa kaukaa. 
Huminan kuuloinen 
musiikki alkaa, kun 
Rose toteaa tulleensa 
kaukaa. 
Kohtauksen alussa kuultu 
melodia a¹-f¹-e¹-d¹ toistuu. 
Syntikalla soitettuja 
aaltomaisia legatosäveliä. 
 
 
Musiikin luoma toiveikkuus katoaa, kun Donna vastaa, että Tohtori on kuollut [09:26]. 
Samalla hetkellä kuullaan lyhyitä ylöspäin nousevia pianosäveliä, ja teema jatkuu 
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miksatulla säkeellä d¹-e¹-d¹-b-c¹-a. Taustalla toistuu kahdesti vaimeana teeman edellinen 
säe. Edellisen säkeen luoma toiveikkuus ja aitous painuvat kirjaimellisesti taka-alalle, kun 
tieto kuolemasta nousee pintaan. Melodia on hidastempoinen ja rauhallinen, mikä luo 
surun ja melankolian tunnetta. Mutta melodia on jälleen miksattu etäiseksi ja kaikuvaksi 
muistuttaen havaitsijaa siitä, että vaikka teema rakenteellisesti vahvistaa Tohtorin 
kuolemaa, ei se silti ole totta. 
 
Kohtaus jatkuu, kun Donna yrittää lohduttaa Rosea ja toteaa, että uhri saattoi olla kuka 
tahansa Tohtori [09:39]. Musiikki kuitenkin osoittaa Donnan sanat vääriksi, ja musiikissa 
kuullaan uudestaan teeman ensimmäinen säe a¹-f¹-e¹-d¹. Melodiakuvio vahvisti Tohtorin 
kuoleman kohtauksen alussa. Nyt se muistuttaa, että kyseessä todella on Tohtori, vaikka 
dialogin avulla sitä voidaan vielä epäillä. Teema on kuitenkin jälleen miksattu, mikä 
muistuttaa havaitsijaa jatkuvasti siitä, että tapahtumat sijoittuvat toiseen todellisuuteen, 
ja että oikeassa maailmassa Tohtori on vielä elossa. Samalla teeman melodiakulku 
muistuttaa, että rinnakkaismaailman Tohtori oli sen maailman oikea Tohtori, ja hän on 
kuollut. Säkeen alkaessa melodian taustalle ilmestyy miksattu syntikkasäestys, mikä ei 
muodostu selkeistä sävelistä. Säestys kuulostaa värähtelevältä vuoroin voimistuvalta ja 
vaimenevalta kuminalta, mikä alkaa luoda tilanteeseen epäilyttävää tunnetta. 
 
Taulukko 14: Doctor Who (2008), Turn Left [09:50-10:23] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset 
havainnot musiikista 
[09:50] Rose kääntyy 
Donnaan päin ja 
kysyy tämän nimeä. 
Rose sanoo olevansa 
läpikulkumatkalla.  
 
Musiikkiin yhtyy 
raskaiden hengähdysten 
ja säkätysten omaisia 
ääniä 
Vokaalimelodiakuvio 
e¹-d¹-b-c¹-a-a¹ toistuu.  
Syntikan säestys 
jatkuu 
 
[09:59] Rose tuijottaa Donnan 
selkää, ja sanoo tämän 
olevan väärin. 
 
Säkätys voimistuu. Melodiakuvio jatkuu 
laskevana: c¹-b-a 
 
[10:13] Donna kääntyy 
katsomaan taakseen. 
Kun hän kääntyy 
takaisin, Rose on 
kadonnut. 
 Sama melodiakuvio 
toistuu. 
Matalan ulinan 
omainen syntikka soi 
taustalla. 
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Teema jatkuu toistaen kohtauksen alkupuolella kuullun teeman toisen säkeen e¹-d¹-b-c¹-
a-a¹ [09:48]. Samaan aikaan Rose kääntyy Donnaa päin ja kysyy tämän nimeä. Syntikan 
säestys jatkuu taustalla, ja siihen yhtyy raskaita hengityksen omaisia ääniä, sekä 
voimakasta säkätystä. Säe on tällä kertaa irrallinen, eikä samalla lailla osana suurempaa 
säeryhmää niin kuin kohtauksen alussa. Melodia kulkee ylös ja alas luoden epävarmuutta, 
mikä vahvistaa tilannetta Rosen kysyessä Donnan nimeä. Melodia päättyy lopulta 
oktaavihyppyyn ja d-mollisävellajiin nähden dominanttisäveleen. Olen jo aiemmin 
maininnut, että dominantti on tonaalinen teho, jolla on vahva pyrkimys purkautua 
perustehoon eli toonikaan (Kontunen 1990, 152). Kohtauksessa huipputeho kuullaan 
samaan aikaan, kun Donna sanoo nimensä [09:52]. Purkausta ei kuitenkaan kuulla. 
Ainoastaan dialogi jatkuu Donnan kysyessä Rosen nimeä. Rose ei kuitenkaan paljasta 
nimeään, vaan toteaa vain olleensa läpikulkumatkalla. Dominantin purkautumatta 
jääminen tukee Rosen epämääräistä vastausta. Donna ei saa vastausta kysymykseensä, 
eikä dominanttiteho saa toonikaa, mihin purkautua. Teema jää roikkumana ilmaan yhtä 
keskeneräisenä kuin Rosen vastaus. Melodian puuttuessa taustalla kuuluva säkätys ja 
kuminan omainen säestys voimistuvat.  
 
Rose jatkaa puheenvuoroaan todeten, että hänen ei edes pitäisi olla paikalla. Samalla hän 
tuijottaa Donnan selkää ja sanoo asioiden olevan todella väärin. Tämän viimeisen 
repliikin kohdalla kuullaan jo aiemmin havaittu, vahvasti miksattu, laskeva melodiakulku 
c¹-b-a [09:59]. Samoin kuin kohtauksen alussa säe luo intervallien avulla kohtaukseen 
epämukavuutta ja jännittyneisyyttä. Havaitsija voi toisaalta ymmärtää Rosen kommentin, 
sillä tapahtumat eivät sijoitu oikeaan maailmaan. Myös miksattu laulumelodia muistuttaa 
jatkuvasti siitä, että kaikki ei ole oikein. Rosen kommentti ei ole kuitenkaan niin 
yksiselitteinen, ja myös musiikki vahvistaa tätä ajatusta. Musiikki luo tilanteeseen 
jännittyneisyyttä ja salaperäisyyttä, ja havaitsija aavistaa, että useat asiat ovat pielessä. 
Samalla musiikki luo jännittyneisyyttä ja epämukavuutta Donnalle, joka ei ymmärrä, 
miksi Rose koko ajan vilkuilee tämän selkää.  
 
Kohtaus päättyy, kun Donna lopulta kääntyy vaivaantuneena katsomaan taakseen 
nähdäkseen, mitä Rose oli katsonut, mutta ei näe mitään. Kun Donna kääntyy takaisin, 
Rose on kadonnut. Samalla kuullaan uudestaan teeman sävelet c¹-b-a [10:15]. Teeman 
viimeiset sävelet vahvistavat havaitsijalle salaperäisyyden ja epämukavuuden tunnetta. 
Sen lisäksi että tapahtumat sijoittuvat rinnakkaistodellisuuteen, jokin muukin on vialla, 
todella pahasti. Donnaan musiikki ei luo samanlaista tunnetilaa, sillä huomattuaan Rosen 
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kadonneen, Donna katselee hetken hämillään ympärilleen, ja kävelee pois. Tapahtuma on 
ollut Donnalle kuin epätodellinen harhanäky, jonka voi unohtaa olankohautuksella. Mutta 
havaitsija ei voi unohtaa tapahtumia. Teeman käyttö varmisti sen.  
 
4.3. Ystävien menetys – musiikin luoma harha? 
 
Turn Left -jaksoon sijoittuva toinen kohtaus liittyy tapahtumaan, joka katsojille esiteltiin 
kolmannen tuotantokauden avausjaksossa vuonna 2007. Tuolloin Smith & Jones -nimeä 
kantavassa jaksossa planeettojen väliset poliisit, judoonit, siirtävät Royal Hope -sairaalan 
puolueettomalle maaperälle Kuuhun etsiessään Padrivolen lapsiprinsessan murhaajaa. 
Selvittäessään tapausta Tohtori tutustuu lääketieteen opiskelija Martha Jonesiin, josta 
jakson lopussa tulee Tohtorin uusi matkakumppani.  
 
Turn Left -jakson kohtauksessa Donna katsoo perheensä kanssa uutislähetystä. 
Uutislähetyksessä kerrotaan, että Royal Hope -sairaala on ilmestynyt takaisin 
alkuperäiselle paikalleen, mutta sairaalasta on löytynyt elossa vain yksi ihminen. 
Valitsemani kohtaus on erityisen mielenkiintoinen sen takia, että siinä kuullaan kaksi 
lyhyttä osiota Tohtorin teemasta, vaikka Tohtori itse ei kohtauksessa esiinny. 
 
Taulukko 15: Doctor Who (2008), Turn Left [12:31-12:43] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset 
havainnot musiikista 
[12:30] Kuvaa 
televisiohaastattelusta. 
Haastattelussa 
onnettomuudesta ainoana 
hengissä selvinnyt mies 
kertoo, että hänen 
kollegansa Martha Jones 
antoi hänelle viimeisen 
happipullon. 
 
Jännittynyttä 
pianosäestystä. 
Sydämen lyöntiä 
muistuttavaa tasaista 
tykytystä taustalla. 
 
Nouseva 
pianomelodia, kuvio 
toistuu kahdesti. 
Akustinen midi-kitara 
soittaa pitkiä matalia 
sointuja. 
 
[12:39] Haastateltava mies kertoo, 
että Martha on kuollut. 
Säestys päättyy. 
Naisen laulama 
laskeva melodialinja. 
 
Legatossa esitetty 
laskeva 
vokaalimelodiakuvio 
d¹-e¹-d¹-b-c¹-a. 
 
 
Kohtauksen alussa [12:30] nähdään televisiohaastattelu, jossa eloonjäänyt lääkäri kertoo, 
että hänen kollegansa auttoi häntä, ja antoi hänelle viimeisen happipullon. Musiikissa 
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kuullaan samaan aikaan kahdesti toistuva nouseva pianomelodia, sekä akustisella 
kitaralla soitettuja pitkiä matalia sointuja. Taustalla kuuluu myös heikkoa sydämen 
lyöntiä muistuttava ääni. Tämän jälkeen haastateltava mies jatkaa, että kollegan nimi oli 
Martha Jones, ja hän on kuollut. Heti repliikin päätyttyä säestys päättyy ja musiikissa 
kuullaan Tohtorin teeman keskivaihe, asteittain laskeva, miksattu vokaalimelodiakulku 
d¹-e¹-d¹-b-c¹-a. Taustalla kuullaan yksi sydämen lyönti. 
Kohtauksessa kuullaan toistuva, nouseva pianomelodia, mikä luo jännittyneisyyden 
tunnetta. Samaan aikaan taustalla kuuluu sydämen lyöntejä. Aiemmassa luvussa käsittelin 
sitä, kuinka sydämen lyönnit toimivat elämän kuvaajina. Tässä kohtauksessa sydämen 
lyönnit hämäävät havaitsijaa, luovat väärää toivoa. Sarjaa seurannut tietää, että Martha 
työskenteli Royal Hope -sairaalassa, ja koska vain yksi ihminen on selvinnyt hengissä, 
Marthan täytyy olla kuollut. Mitään ei ole kuitenkaan vielä sanottu ääneen, ja sydämen 
lyönnit taustalla luovat jännittyneen musiikin keskelle pienen toivon kipinän. Kenties 
Martha on elossa. Samalla hetkellä kun haastateltava mies sanoo, että Martha Jones on 
kuollut, kuullaan viimeinen sydämen lyönti. Marthan kuolema on nyt varmaa.  
Marthan kuoleman varmistuessa säestys päättyy, ja melodiassa kuullaan vokaalimelodian 
kulku d¹-e¹-d¹-b-c¹-a. Melodia on uutinen, jonka jännittynyt säestys lopulta paljastaa. 
Melodia on myös sama, mikä kuultiin jakson aiemmassa kohtauksessa, kun Donna kertoi 
Tohtorin kuolleen (kts. taulukko 13, [09:26]). Säkeeseen on liittynyt ajatus kuolemasta jo 
ennen Marthan kuolemaa, mutta siitä puuttuu elementtejä, jotka vahvistaisivat surun 
tunnetta. Tällaisia surua vahvistavia elementtejä ovat huokailuintervallit sekä musiikin 
dissonoivuus (Sonnenschein 2001, 108). Marthan kuolema ei ole havaitsijalle yllätys. 
sillä muuta vaihtoehtoa ei ole. Tästä johtuen musiikkikaan ei luo vahvaa surun tunnetta. 
Kohtauksen aikana melodiaa hallitsevat pienet ja suuret sekunnit. Näillä intervalleilla 
pystytään rakentamaan epämiellyttävää ja sekavaa tunnelmaa (Sonnenschein 2001, 121). 
Musiikki pyrkii tässä tapauksessa vahvistamaan havaitsijan kokemaa tunnetta. Havaitsija 
ei halunnut olla oikeassa aavistaessaan Marthan kuoleman, ja tiedon varmistuttua 
tunnelma ei ole niinkään surullinen, sillä siihen oli varauduttu. Havaitsijan kokema tunne 
on enemmänkin hämmentynyt ja sekava; miksi en voinut olla väärässä? Miksi Marthan 
täytyi kuolla? 
Televisiohaastattelu jatkuu hieman myöhemmin kohdassa [13:21], kun haastateltava mies 
kertoo, että sairaalassa oli Sarah Jane niminen nainen, joka yritti pelastaa heidät. Taustalla 
ei kuulu lainkaan musiikkia. Toimittaja jatkaa kertoen, että Sarah Jane Smith oli 
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Metropolitan-lehden tutkiva journalisti, ja hänen ruumiinsa löydettiin sairaalasta. 
Toimittajan repliikistä alkaa musiikki [13:32], jonka alussa kuullaan Tohtorin teeman 
ensimmäinen säe, vaimeana laskeva vokaalimelodia a¹-f¹-e¹-d¹. Säe on sama, joka 
kuultiin jakson aiemman kohtauksen alussa sotilaan todetessa Tohtorin kuolleeksi (kts. 
taulukko 11 [08:51]. Säestys koostuu akustisella kitaralla arpeggio tyyliin soitetuista 
soinnuista. Säestys jatkuu melodian päätyttyä, ja kohtauksen lopussa säestyksen rinnalla 
kuullaan pitkä huiluääni.  
Taulukko 16: Doctor Who (2008), Turn Left [13:23-13:41] 
Aika Kuva Musiikin kuvailu Analyyttiset 
havainnot musiikista 
[13:23] Haastateltava mies kertoo, 
että Sarah Jane Smith 
niminen nainen oli yrittänyt 
pelastaa heidät. 
 
Ei musiikkia. 
Taustalta kuuluu 
televisiokameran 
surinaa. 
Ei musiikkia. 
[13:33] Haastattelija kertoo, että 
Sarah Jane Smith oli 
Metropolitan-lehden tutkiva 
journalisti. Televisiossa 
näytetään kuva Sarah 
Janesta, ja reportteri kertoo, 
että hänen ruumiinsa löytyi 
sairaalasta. 
 Naisen laulama 
laskeva 
vokaalimelodia a¹-f¹-
e¹-d¹ Akustinen midi-
kitara soittaa sointuja. 
Lopussa pitkä 
huiluääni. 
 
Musiikki on tässä kohtaa mielenkiintoinen, sillä siinä on merkittäviä eroja aiempaan 
Martha-kohtaukseen nähden. Sarah Janen kuoleman kohdalla soiva teeman osio kulkee 
hieman ylempänä kuin Marthan osio. Marthan kohdalla teeman ylin sävel on e¹, kun taas 
Sarah Janen kohdalla se on a¹. Melodian liikkuminen korkeammalla vaikuttaa siihen, että 
teeman tunnevaikutus on vahvempi kuin Marthan kohdalla. Kuten olen jo edellisessä 
luvussa Tohtorin kuoleman kohdalla tuonut esille, melodian korkein sävel voidaan 
yhdistää esimerkiksi surun huutoon. Sarah Janen kuoleman kohdalla teeman 
ensimmäinen sävel on melodian korkein kohta. Tämä luo teemaan alkuun vaimean surun 
huudon, mikä laskeutuu kolmisointua ja lomasäveltä pitkin toonikaan. Myös lomasävelen 
luoma vaimea dissonoivuus vahvistaa surun tunnetta.  
Miksi Sarah Janen kuoleman kohdalla kuultava teema luo enemmän surua kuin Marthan 
kuoleman kohdalla? Syy tähän on se, että havaitsija ei pystynyt ennakoimaan Sarah Janen 
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kuolemaa. Sarah Jane ei liittynyt oikeassa todellisuudessa tapahtuneeseen 
sairaalakatastrofiin, mistä johtuen hahmon ei olettanut esiintyvän 
rinnakkaistodellisuudessa. Tämä on yksi syy siihen, miksi Sarah Janen kohdalla kuultava 
teema luo enemmän surua kuin Marthan kohdalla. Sarah Janen kuolema oli täysin 
odottamaton. 
Toinen syy teeman luomaan surullisuuteen liittyy Sarah Janen henkilökohtaiseen 
asemaan. Sarah Janen kuolemaa jäävät suremaan mies ja lapsi, kun taas Martha oli yksin 
asuva opiskelija. Sarah Janen asemaa vahvistaa kitaralla soitettu arpeggio-tyylinen 
säestys, sillä kuten olen aiemmin maininnut, arpeggiot liitetään useasti feminiinisiin 
melodioihin. Kitarasäestyksellä teemasta luodaan feminiinisempi kuin Marthan 
kuoleman kohdalla kuultu teema. Syy tähän on Sarah Janen asema vaimona ja äitinä. 
Tämä vahvistaa samalla perinteistä kulttuurista käsitystä siitä, että vaimo ja äiti ovat 
yhteiskunnallisessa hierarkiassa naimattoman naisen yläpuolella. Vaimo ja äiti ovat 
meriittejä, jotka tekevät naisesta naisen. Näin ollen vaikka Sarah Jane ja Martha jakavat 
saman surullisen kohtalon, musiikki erottaa heidät luomalla Sarah Janen kohtalosta 
surullisemman, yllättävämmän ja feminiinisemmän. 
Miksi Marthan ja Sarah Janen kuolemaa säestää Tohtorin teema, vaikka Tohtori itse ei 
kohtauksessa esiinny? Mielestäni keskeistä kohtauksessa on se, että sekä Marthan että 
Sarah Janen kuoleman kohdalla soivat melodiat ovat samoja, jotka aiemmassa 
kohtauksessa määrittivät Tohtorin kuoleman. Martha ei voinut pelastua, koska Tohtori oli 
kuollut. Samasta syystä Sarah Jane yritti pelastaa sairaalan ja kaikki siellä olleet ihmiset. 
Martha ja Sarah Jane ovat kuolleet, koska Tohtori on kuollut, ja Tohtorin teema sitoo 
nämä kohtalot yhteen.  
Kohtaus muistuttaa myös, että teeman viittauskohteen ei tarvitse olla Tohtorissa vaan 
myös tämän ystävissä. Kohtaus liittää teemaan jälleen surun ja menetyksen. Mutta tällä 
kertaa Tohtori ei ole se, joka menettää läheisensä, sillä Tohtori on jo kuollut. Nyt menetys 
osoitetaan suoraan havaitsijalle. Havaitsija kokee, kuinka Tohtori ja tämän ystävät 
kuolevat yksi kerrallaan. Kaikesta huolimatta musiikki pyrkii myös muistuttamaan, että 
edes sarjan maailmassa tapahtumat eivät ole todellisia. Erityisesti Marthan kuoleman 
kohdalla soiva miksattu vokaalimelodia luo tilanteeseen samanlaista kylmyyttä ja 
etäisyyttä, jonka musiikki on luonut aiemmin Tohtorin kuoleman kohdalla. Miksattu 
laulumelodia yrittää vahvistaa havaitsijan tietoa siitä, että Martha ei oikeasti kuollut. 
Kuvan tapahtumat ovat vääriä. Myös melodian mollisävellaji muistuttaa siitä, että 
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tapahtumat ovat jollain lailla vääriä. Olen maininnut aiemmin, että mollisävellajit voivat 
luoda mielleyhtymän jostain menneestä. Tämän lisäksi mollit voivat luoda tunteen 
paikasta tai tapahtumasta, joka on jossain muualla (Tagg ym. 2003, 321). Edes fiktion 
maailmassa Marthan ja Sarah Janen kuolemat eivät ole todellisia, vaan ne tapahtuvat 
jossain muualla paikassa, joka ei ole oikeasti olemassa. 
 
 
LOPUKSI 
 
Pro gradu -tutkielmassani olen analysoinut brittiläisen Doctor Who -televisiosarjan 
kymmenennen Tohtorin musiikillista teemaa kulttuurisen musiikintutkimuksen avulla. 
Tutkimusaineistoni sisältää seitsemän kohtausta sarjan eri jaksoista, jotka ovat 
ilmestyneet alun perin vuosina 2005, 2008 ja 2010. Analysoimissani kohtauksissa 
Tohtorin teema kuullaan erilaisina sovituksina ja eri sävellajeissa. Ensimmäisen kerran 
teema kuullaan rauhallisena laulettuna sovituksena. Muissa kohtauksissa teema kuullaan 
miksattuna, orkestroituna, ja siihen lisätään uusi osio. Lisäksi teemaa pilkotaan eli teemaa 
ei aina kuulla kokonaisuudessaan vaan lyhyitä säkeitä teeman eri kohdista. 
Tutkielmassani olen keskittynyt analysoimaan teeman luomia sukupuolittuneita ja 
emotionaalisia merkityksiä. Kulttuurisen musiikintutkimuksen lisäksi olen käyttänyt 
tutkielmassani musiikkianalyysia. Hyödyntämällä sekä kulttuurista musiikintutkimusta 
että musiikkianalyysiä olen pyrkinyt selvittämään, millaisia emotionaalisia ja 
sukupuolittuneita merkityksiä musiikki luo, ja miten nämä merkitykset vaikuttavat 
kuvallisen kohteen kokemiseen, ja kenelle tai mille musiikki merkityksiä luo. Olen myös 
analysoinut, millaisia merkityksiä musiikin yksittäiset elementit, instrumentaatio, 
intervallit, melodialinjat, luovat, ja kuinka ne vaikuttavat ja toimivat teemassa 
kokonaisuutena. Tutkielmassa olen käsitellyt myös teeman muuttumista ja olen 
analysoinut, kuinka musiikin luomat merkitykset ja merkitysten kohteet muuttuvat 
teeman varioituessa. 
Tutkielmassani havaitsin, että sarjan tuotantotiimi on pyrkinyt määrittämään 
kymmenennen Tohtorin taistelijaksi, mutta teema ei täysin tue tätä ajatusta. 
Ensimmäisessä analysoimassani kohtauksessa teema muodostui hiljalleen voimistuvasta 
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naisen laulamasta, sanattomasta vokaalimelodiasta. Melodia alkaa laskevana d-
mollikolmisointuna, minkä jälkeen melodia jatkuu portaittaisena. Taustalla kuullaan 
jatkuvana d-mollisointu. Havaitsin, että teema luo surullisuutta, vaikka Tohtori itse ei ole 
kohtauksessa surullinen. Syynä surullisuuden ilmenemiseen oli osittain perinteinen 
länsimainen ajatus mollisävellajien surullisuudesta, vaikka niissä itsessään ei olisi mitään 
surullista. Musiikista oli kuitenkin kuultavissa parametreja, jotka loivat surullisuutta. 
Tällaisia parametreja olivat tempon hitaus, nopeiden toistojen puute, sekä pitkät sävelet. 
Havaitsin, että teema ei viittaa suoraan Tohtoriin, vaan tämän menneisyyteen. Tätä 
väitettä on tukenut esimerkki sarjan ensimmäiseltä kaudelta. Silloinen yhdeksännen 
Tohtorin teema oli melodialtaan samanlainen kymmenennen Tohtorin teeman kanssa, ja 
teema on kuultu taustalla kohtauksessa, jossa Tohtori kertoo kotiplaneettansa ja kansansa 
tuhoutumisesta. Myös teeman mollisävellaji sitoo merkityksen Tohtorin menneisyyteen, 
sillä mollisävellajit voidaan yhdistää menneisiin tapahtumiin. Kohtauksessa kuultava 
teema muistutti havaitsijaa siitä, että vaikka uusi Tohtori määritettiin taistelijaksi, kantaa 
hän yhä menneisyyden menetystä mukanaan. 
Tutkielmassa havaitsin, että teemassa kuultava hidas, asteittain alaspäin kulkeva melodia, 
legatot, sekä mollisävellajeihin liitetyt surun ja traagisuuden tunteet liitetään usein 
feminiinisyyttä luoviin melodioihin. Tämä vahvisti käsitystäni siitä, että kyseessä ei ole 
perinteinen johtoaiheen käyttö, eli teema voi viitata muuhunkin kuin Tohtoriin itseensä. 
Havaitsin myös, että teema luo mielenkiintoinen vastakkainasettelun taistelevan, 
maskuliinisen Tohtorin ja feminiinisyyttä luovan teeman välille. Kyseinen 
vastakkainasettelu noudatti länsimaisen kerronnan rakennetta, jossa sankari on mies, ja 
voitettava este on morfologisesti nainen. Olen esittänyt, että teema ei luo Tohtorille 
ulkoista vihollista, vaan viittaa siihen, että sarjan edetessä Tohtorista tulee lopulta itsensä 
pahin vihollinen. Tätä väitettä tukee teeman alussa kuultava lomasävel, joka rikkoo 
kolmisoinnun. Lomasävelen luoma dissonanssi kuitenkin purkautuu, eikä ristiriita pääse 
vielä kunnolla esille, samoin kuin havaitsijakaan ei vielä tiedä Tohtorin sisällä kytevästä 
ristiriidasta. 
Yhdeksi osaksi tutkimusaineistoa valitsin kohtauksen, jossa teemaan on lisätty uusi osio. 
Kyseinen osio sisältää sekä feminiinisiä että maskuliinisia musiikillisia parametreja, 
mutta niiden viittauskohteet eivät paljastu heti kohtauksen alussa. Teeman uusi osio on 
sovitettu sinfoniaorkesterille, jossa niin vasket, puupuhaltimet, jouset kuin kuoro tukevat 
toisiaan, ja näiden melodialinjat ovat pitkälti yhteneväisiä. Tästä johtuen musiikin 
luomien parametrien viittauskohteet eivät olleet aluksi selkeitä. Kohtauksen eteneminen 
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ja kuvassa tapahtuva muutos olivat keskeisiä tekijöitä, jotka vaikuttivat musiikillisten 
parametrien ja niiden viittauskohteiden yhdistämiseen. Kuvan tapahtumien muuttuessa 
musiikin yhtenäisyys muuttui, jolloin feminiinisyyttä ja maskuliinisuutta luovat 
parametrit tulivat helpommin kuultaviksi, ja merkitykset yhdistyivät mies- ja 
naishahmoihin, jotka liittyivät kohtaukseen.  
Tutkielmassani olen myös havainnut, että Tohtorin teeman luomat sukupuolittuneet 
merkitykset muuttuvat merkittävästi kohtauksessa, jossa teema kuullaan viimeisen 
kerran. Kohtauksen aikana kuultava kappale on jaettu kahteen osaan, ja se on sovitettu 
sinfoniaorkesterille, neliääniselle kuorolle ja solistille. 
Kohtauksen alku oli merkittävä, sillä siinä kuultava repliikki muutti musiikin 
lähdemusiikiksi, jonka myös Tohtori voi kuulla. Samalla kohtaus oli aineistostani ainoa, 
jossa musiikki on tarinatilassa kuultavaa lähdemusiikkia. Juuri ennen kappaleen toisen 
osan alkua musiikki hiljenee ja antaa tilaa Tohtorin viimeiselle repliikille. Havaitsin, että 
kyseessä ei ole musiikin täydellinen hiljeneminen vaan hiljaisuuden vaikutelma. Muu 
musiikki hiljenee kuoron jäädessä laulamaan vaimeana legato-ääntä. Hiljaisuuden 
vaikutelma syntyi, kun musiikintäyteistä kohtausta seurasi vain kuoron laulama osuus. 
Hiljaisuuden vaikutelma tarjosi myös selkeän aloituksen kappaleen toiselle osalle. 
Kappaleen toisessa osassa kuultiin jo tutuksi tullut osa Tohtorin teemasta, mutta tällä 
kertaa teema ei luonut feminiinisyyttä ja surun tunnetta niin kuin aiemmin. Musiikista oli 
havaittavissa useita maskuliinisuutta luovia elementtejä mutta instrumentit, jotka 
elementtejä loivat, liittyivät feminiinisten parametrien luomiseen. Havaitsin, että 
musiikki pyrki viimeisen kerran määrittämään Tohtorin taistelijaksi, jollaiseksi 
tuotantotiimi oli hänet alusta asti määrittänyt. Samalla musiikista havaittavat 
feminiinisyyttä luovat elementit muistuttavat havaitsijaa siitä, mistä sekä musiikki että 
Tohtori olivat lähteneet liikkeelle.  
Tämän lisäksi mielestäni oli merkittävää se, että kohtauksessa kuultava musiikki ei 
sisältänyt kuolemaa tai surua luovia parametreja, vaikka Tohtori itse koki kuolevansa. 
Musiikki muistutti, että kyseessä ei ole kuolema, vaan uudentuminen. Elämä jatkuu, 
vaikka Tohtori koki kuolevansa. 
Tutkielmani neljännessä pääluvussa analysoin Tohtorin teeman luomia tunteita. Tällöin 
havaitsin, että Partners in Crime -jaksoon sijoittuvassa kohtauksessa teema ei tukenut 
kuvassa olevien hahmojen tunnetilaa, vaan sen avulla pyrittiin ennakoimaan tulevia 
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tapahtumia, sekä muokkaamaan havaitsijan tunteita. Kohtauksessa Donna ja Tohtori ovat 
innoissaan uuden yhteisen matkan alkamisesta. Teemassa kuultiin jälleen dissonanssi, 
joka purkautui toonikaan. Tämä loi havaitsijalle tunteen siitä, että tilanne ei ole niin hyvä 
miltä vaikuttaa, mutta kohtauksessa esiintyvät hahmot eivät sitä vielä tienneet. Teeman 
intervallit tukivat dissonanssin luomaa epävarmuutta, ja suurien sekuntien avulla luotiin 
tunne jostain ratkaisemattomasta.  
Teeman avulla ei pyritty luomaan ainoastaan epävarmuutta havaitsijalle, vaan se myös 
hetkellisesti tuki Donnan innokkuutta. Tämä oli havaittavissa Donnan innostuneen 
repliikin kohdalla, jollin teemassa kuultiin pieni terssi, jolla pyrittiin luomaan 
riemukkuutta. Havaitsin myös, että jousisäestys toimii tärkeänä dissonanssin luoman 
epävarmuuden tasoittajana että Tohtorin tunteiden merkitsijänä. Jousi-instrumentaatio loi 
surullista romantiikkaa, joka muistutti havaitsijaa Tohtorin tunteista Rosea kohtaan. 
Tutkielmassani havaitsin myös, että teemaan liitetään ajatus jonkin uuden syntymästä. 
Tällöin teema itsessään ei luonut tunnetta uudesta elämästä, vaan vaikuttavana tekijänä 
oli taustalla kuuluva akusmaattinen ääni, sydämen lyönti. Teemassa puolestaan kuultiin 
suuria sekunteja ja terssejä, jotka loivat epätoivoiseen tilanteeseen toiveikkuutta. Myös 
kohtauksessa kuultu arpeggio-tyylinen kitarasäestys vaikutti tunteiden luomiseen. Se loi 
osaltaan rauhallisuutta, mutta oli samalla jatkuva ja päättymätön, mikä loi odotuksen 
tunteen tilanteen jatkuvuudesta. Säestyksen päättymättömyys muistutti havaitsijaa siitä, 
että kohtauksessa esitetty tilanne ei voi päättyä huonosti.  
Teeman seuraava säe kuultiin, kun kuvan tapahtumat olivat muuttuneet. Tällöin nähtiin, 
kuinka Tohtori joutui katsomaan Donnan ja Tardiksen tuhoa. Musiikissa tapahtui tällöin 
merkittävä muutos. Laskeva vokaalimelodiakulku oli miksattu kaiunomaiseksi ja etäisen 
kuuloiseksi, mikä loi tunteen siitä, että tilanne mahdoton, eikä se voi päättyä niin. Myös 
intervallit loivat epämiellyttävää ja jännittynyttä tunnelmaa, ja yhdessä miksatun 
vokaalimelodian kanssa ne vahvistavat Tohtorin vihaa ja epätoivoa. 
Kohtaus, jossa kuultiin teeman viimeinen säe, oli merkittävä, sillä siinä sekä melodian 
miksaus että äänimaisema olivat muuttuneet. Kuvan tapahtumat olivat siirtyneet takaisin 
lähtöpisteeseen, ja havaitsija odotti kuulevansa sydämen tykytyksen, mutta sitä ei enää 
ollut. Sydämen tykytys katosi uuden elämän, ihmisruumiin sisälle. Teeman 
vokaalimelodiaa ei ollut miksattu, mikä loi tunteen siitä, että myös musiikki on läsnä 
tilanteessa, eikä ole enää etäinen niin kuin aiemmassa kohtauksessa. Intervallit vaikuttivat 
jälleen merkittävästi tunteiden luomiseen, ja ne loivat sekä havaitsijan että hahmon 
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ympärille rauhaa ja tyyneyttä, ja molemmille luotiin ajatus siitä, että syntynyt uusi elämä 
ei ole uhka vaan pelastus. 
Kahdessa viimeisessä analysoidussa kohtauksessa havaitsin, että Tohtorin teemalla 
merkitään niin Tohtorin kuin tämän ystävien kuolema. Lisäksi teeman miksauksella 
erotettiin toisistaan tarinamaailman todellisuus ja sen tapahtumat sekä tapahtumat, jotka 
eivät ole todellisia edes tarinamaailmassa. Teemassa ei kuulla elementtejä, jotka loisivat 
kuoleman tunnetta, mutta kuvan ja dialogin avulla teema yhdistetään kuolemaan. 
Havaitsin, että intervallien ja purkamattoman lomasävelen avulla kohtaukseen luotiin 
aavemaisuutta ja outouden tunnetta. Merkittävää oli, että musiikki ei kuitenkaan 
kuulostanut surevalta, sillä laulumelodia oli miksattu etäisen ja koneellisen kuuloiseksi. 
Sen sijaan että teema olisi luonut havaitsijalle surua, se pyrki muistuttamaan, että 
kyseessä ei ole todellinen tapahtuma edes tarinan fiktiivisessä todellisuudessa. Tätä 
haavaintoa tuki kohtaus, jossa miksattu melodia muuttui puhtaaksi laulumelodiaksi. 
Miksaamattomalla laulumelodialla ja puhtailla kvinteillä ja kvarteilla luotiin hetkellinen 
toiveikkuus, joka kuitenkin mureni nopeasti, ja miksattu laulumelodia palasi 
merkitsemään tilanteen outoutta ja epätodellisuutta. 
Tohtorin teemalla merkittiin myös kahden Tohtorin entisten matkakumppanien, Marthan 
ja Sarah Janen, kuolema. Hahmojen kuolemat määritettiin teeman kahdella eri säkeellä, 
samoilla säkeillä joilla aiemmin oli määritetty Tohtorin kuolema. Vaikka molemmilla 
säkeillä määritettiin hahmon kuolemaa, säkeet loivat eriasteisia emotionaalisia ja 
sukupuolittuneita musiikillisia parametreja. Marthan kuoleman kohdalla teemalla ei 
pyritty määrittämään surua vaan hämmennystä, sillä havaitsija aavisti, että Martha on 
kuollut. Sarah Janen kohdalla teema loi vahvaa surun tunnetta. Tämä johtui siitä, että 
havaitsija ei pystynyt ennakoimaan Sarah Janen kuolemaa. Sarah Janen kuoleman 
merkitsevä teeman säe sisälsi myös enemmän feminiinisyyttä luovia musiikillisia 
parametreja kuin Marthan kuoleman merkitsevä teeman säe. Havaitsin että tämä erottelu 
vahvisti perinteistä kulttuurista ajattelua naiseudesta. Sarah Jane oli vaimo ja äiti, ja 
kulttuurisessa hierarkiassa hän on naimattoman opiskelijatytön yläpuolella. 
Tohtorin teema luo merkityksiä niin Tohtorille, muille sarjan hahmoille kuin havaitsijalle. 
Teema muistuttaa havaitsijaa menneistä tapahtumista ja antaa vinkkejä tulevasta. Teeman 
luomat merkitykset eivät ole yksiselitteisiä, ja teema voi yhdessä kohtauksessa luoda 
erilaisia sukupuolittuneita ja emotionaalisia merkityksiä. Doctor Who -sarjan musiikista 
on tullut suosittua myös sarjan ulkopuolella, eikä sarjan musiikin kuunteleminen tarkoita 
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enää välttämättä sarjan katsomista. Sekä katsoessa sarjaa tai kuunneltaessa sarjan 
musiikkia havaitsijalla on tärkeä rooli musiikillisten merkitysten havaitsemisessa ja 
tulkitsemisessa. Musiikki ei luo yhtä universaalia, muuttumatonta merkitystä, vaan 
jokainen havaitsija kuulee ja tulkitsee musiikkia oman kulttuurisen kontekstinsa ja 
kokemustensa kautta.  
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